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Prefacio

Rafael Lozano Miralles
Universidad de Bolonia

La traduccion de la literatura destinada a la infancia y la juventud es un
arte delicado, que combina la sensibilidad literaria, 1a destreza lingiiisticay
la comprension cultural para llevar historias y experiencias a jovenes lecto-
res de otras lenguas, de otras culturas.

En este sentido, la traduccién de la literatura infantil y juvenil implica
una profunda inmersién en el mundo del texto original, asi como en el uni-
verso emocional y cognitivo de los jévenes lectores. Los traductores deben
ser capaces de capturar la vozy el espiritu del autor/texto original, al mismo
tiempo que buscar formas creativas de hacer que el nuevo texto sea accesi-
ble y relevante para su audiencia en otro contexto cultural.

da qualsiasi lingua e in qualsiasi lingua si traduca, occorre non solo cono-
scere la lingua ma sapere entrare in contatto con lo spirito della lingua, lo
spirito delle due lingue, sapere come le due lingue possono trasmettersi la

loro essenza segreta (Italo Calvino, 1982).

En este proceso, los traductores y los editores se enfrentan a desafios Gn-
icos, pues no solo deben transmitir la esencia y el significado de las obras
originales, sino también adaptarlas para satisfacer las necesidades y sensi-
bilidades de un publico joven y diverso. A esto se alade que estas practic-
as de traduccibn se tienen que colocar en un contexto que tiene que hacer
referencia necesariamente a los respectivos mercados editoriales, abarcan-
do un conjunto textual extremadamente variado y rico como son los libros
ilustrados, los cuentos, los cuentos de hadas, los poemas o los poemarios
dirigidos a un puablico infantil o juvenil.

1. “Desde cualquier lengua o hacia cualquier lengua en que se traduzca, es necesa-
rio no solo conocer la lengua, sino también saber entrar en contacto con el espiritu
de la lengua, el de ambas lenguas, y saber como pueden estas transmitirse su esen-
cia secreta”, NdT.



El volumen que se presenta es una reflexién articulada sobre un conjun-
to de practicas de traduccién colaborativa desarrolladas entre grupos de
traductores italianos y argentinos, concentrandose en el analisis de los en-
foques tedricos y en las practicas editoriales relacionados con la traduccién
de literatura infantil.

El enfoque teérico y las practicas editoriales en torno a la traduccién de
laliteratura para las infancias han experimentado una evolucién significa-
tiva en las Glltimas décadas, reflejando la creciente importancia y reconoci-
miento de este campo, convirtiéndose en un area de estudio académico y
en un punto de atencién para los editores, que buscan garantizar una expe-
riencia de lectura enriquecedora y culturalmente relevante para los jévenes
lectores en diferentes partes del mundo.

Los enfoques tedricos que se abordan tienen que ver con la traduccién
intersemi6tica, con las teorias de la reescritura y con la literatura compa-
rada, mientras que las practicas editoriales se centran en la sensibilidad
cultural, en la adaptacién creativa y en la relacién autor-traductor, referidas
no solo al texto sino también a las ilustraciones.

El conjunto de reflexiones nace de la experiencia de un taller experi-
mental facilitado por la reciente posibilidad de trabajar a distancia en mo-
dalidad sincrénica entre grupos de personas que residen en Italia y grupos
de personas que residen en Argentina.

En un ciclo de diez seminarios preparatorios para el taller de traduc-
cién, con modalidades de participacién mixtas, se abordaron aspectos
tedricos y practicos de la traduccién y la edicién de libros infantiles. Los
textos que se tradujeron son de autores italianos y de autores argentinos,
con un perfil importante y una atencion particular al tema de la ilustracion,
es decir a una caracteristica fuertemente connotativa de la produccién edi-
torial para jovenes y nifios. A estos elementos se afiade una reflexién sobre
la presencia de la memoria, articulado sobre las relaciones entre Italia y
Argentina cuyo punto de referencia fundamental es el tema de los origenes
y su relacién con la emigracion.

Se debatieron textos tedricos y se organizaron sesiones practicas de
traduccién. Se tradujeron textos de varios autores, como Antonio Ventu-



ra, Alessandro Riccioni, Maria Teresa Andruetto, Syria Poletti y Alice Keller,
con la participacion de expertos italianos y argentinos de la industria edi-
torial. Y finalmente se abordé la traduccién de libros ilustrados, con sesio-
nes de traduccién sincrénica con la presencia de ilustradores como Julieta
Elzeard y Sofia Puig.

Borges, en un lejano 1926, empez6 sus reflexiones sobre la traduccién
con una de sus paraddjicas afirmaciones:

Suele presuponerse que cualquier texto original es incorregible de puro
bueno, y que los traductores son unos chapuceros irreparables, padres
del frangollo y de la mentira. Se les infiere la sentencia italiana de tra-

duttore traditore y ese chiste basta para condenarlos (Borges, 1926).

Publicar este volumen es un gesto de confianza en nuestros traducto-
res. Es reafirmar la belleza de la traduccién. No hay nada de “chapucero”
en el trabajo desarrollado, todo lo contrario: aqui explicamos como de una
experiencia de taller colaborativo, intercultural y multidisciplinar nace un
hermosisimo conjunto de propuestas editoriales que van a ver la luz en Ita-
lia y Argentina.

Bibliografia

Borges, Jorge Luis. “Las dos maneras de traducir”. La Prensa, Buenos Aires, 1 de
agosto de 1926. Disponible en: https://borgestodoelanio.blogspot.com/.

Calvino, Italo. Saggi. 1945-1985 (II). Milano: Oscar Mondadori, 1982.



Introduccion

Raffaella Tonin
Rafael Lozano Miralles
Marina Maggi

Este libro recoge una serie de reflexiones académicas en torno a la traduc-
cién de literatura infanto-juvenil entre el italiano y el espaiiol. Su naci-
miento se desprende del proyecto colaborativo “Laboratorio de traduccion
colectiva entre italiano y espanol: memoria, migracién e integracién en tex-
tos literarios para las infancias entre Italia y Argentina”, articulado entre el
Departamento de Interpretacion y Traduccién de la Universidad de Bolonia
(DIT) y el Departamento de Italianistica de la Facultad de Humanidades y
Artes de la Universidad Nacional de Rosario (UNR) entre octubre de 2022y
septiembre de 2023. Su planificacién y coordinacién principal correspon-
de a la profesora Raffaella Tonin, mientras que las responsables del equipo
argentino son la Prof. Giovanna di Carlo, Directora del Departamento de
Italianistica, y 1a Prof. Marina Maggi'.

Entre los principales objetivos de esta iniciativa, se destacan la difu-
sidn de la cultura de la traduccion como medio de comunicacion intercul-
tural y 1a practica traductora colaborativa de calidad como instrumento de
cohesién social y enriquecimiento lingiiistico-cultural. La eleccién de tex-
tos para jovenes apuntd a dar a conocer a las nuevas generaciones una por-
cién de historia compartida entre el nuevo y el viejo continente, es decir, la
migracién europea en Argentina.

La implementacién del proyecto involucrd una serie de actividades for-

1. Lxs participantes por parte del Departamento de Italianistica de la Universidad
Nacional de Rosario son Maria Eugenia Alessio, Silvia Bonisoni, Sandra Botta, Ana
Julia Caporale, Eleonora Cominotto, Julieta Elzeard, Angela Gentile, Cielo Giacomino,
Maria Laura Gomez Gonzalez, Marcela Hammerly, Elsa Beatriz Libardi, Romina
Magallanes, Melina Pastore, Sofia Puig, Ileana Ramallo Rosset,Alejandra Vannelli
y Gisela MeD’ecclesiis. Por parte del DIT, Universidad de Bolonia, encontramos Ixs
siguientes estudiantes del Corso di Studi Magistrale in Specialized Translation:
Maria Pia Adinolfi, Valentina Baffoni, Gaia Bortolin, Roberta Ciabattini Bolla, Anita
Fontana, Sara Giacomelli, Sofia Gonzalez, Silvia Rita Iannone, Veronica Marinari, Livia
Natalucci, Elisa Pugi, Catalina Reyes Silva, Mara Rizzardi, Viviana Traversa, Carolina
Valensin, Alice Zamarchi y Elisa Zerbi.



mativas, entre las que se destacan: a) el desarrollo de un seminario teori-
co-metodologico, del que participaron invitados especialistas y agentes del
campo de la traduccion y la edicién de literatura infantil, que se cerr6é con
una mesa redonda con editores y escritores; b) la realizaciéon de un labora-
torio de traduccion colaborativa entre italiano y espaiiol. Este tiltimo cont6
con dos modalidades: un primer momento de encuentros hibridos, en el
que estudiantes de la Laura Magistrale in Specialized Translation (DIT), fi-
sicamente presentes en el aula, y del seminario virtual “Dialogos y cruces
entre la literatura italiana y argentina a partir de la traduccion y la edicién”
del Departamento de Italianistica (UNR), conectados online, se encontra-
ban mediante la plataforma de zoom para discutir los problemas de traduc-
cién y las versiones posibles de los textos seleccionados, y un segundo mo-
mento presencial, desarrollado en las sedes de la Fundacion Alma Mater de
la Universidad de Bologna y la Facultad de Humanidades de 1a Universidad
Nacional de Rosario, habilitado por el viaje de un grupo de docentes y estu-
diantes italianos a Argentina, y caracterizado por la discusion colectiva de
las versiones establecidas por cada grupo de trabajo.

El seminario metodoléogico “Enfoques tedricos y practicas editoriales en
torno a la traduccion de la literatura para las infancias: una aproximacion a
(la) distancia” constituy6 la zona didactica de un amplio recorrido de traduc-
cién en ambito de taller, pensado para ser desarrollado de forma colaborativa
y colectiva entre las sedes involucradas. Este primer acercamiento funcion6
como una guia paralas siguientes etapas, de naturaleza eminentemente prac-
tica. Finalizado del seminario, antes de que comenzasen las tareas de labora-
torio, se realizd ademas una mesa redonda con autores, editores, ilustradores,
bibliotecarios y traductores italianos, espaioles y argentinos especializados
en libros infantiles. El objetivo de esta mesa fue conocer de primera mano las
dinamicas y roles editoriales de Italia y Argentina, desde la perspectiva profe-
sional del traductor editorial especializado.

Solo luego de la requerida profundizacion en contenidos académicos y
profesionales, se dio inicio al laboratorio de traduccién en grupo, en el que se
tradujeron textos aun no publicados en los mercados editoriales de los pai-
ses involucrados. Nos referimos a albumes ilustrados, colecciones de relatos,
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fabulas, poemas, canciones infantiles y cortometrajes animados. El recorrido
concluy6 con una escuela intensiva presencial en Buenos Aires y Rosario, de-
nominada “Escuela Itinerante de Traduccién Colectiva’. En esta instancia,
se dio cierre al proceso de traduccién de los textos individuados, se ahondé
en problemas multiculturales, lingiiisticos e interdisciplinarios, se compar-
tieron practicas editoriales y finalmente se presentaron los resultados del
trabajo colaborativo, por medio de eventos de divulgacién abiertos al ptablico
general de ambas ciudades. Por Gltimo, durante la 61° Feria Internacional del
Libro para Jévenes de Bologna, 1a Bologna Children’s Book Fair, en el espacio
Translators Cafe, se presento el primero de los productos realizados en este
recorrido: el 4lbum ilustrado bilingiie italiano-espanol Il Signor Dupont /El Se-
fior Dupont de Alice Keller, ilustrado por Sofia Puigy editado por Libros Silves-
tres, de Rosario. Este evento se tituld “Io scrivo... tu illustri... noi traduciamo:
storie di (stra)ordinaria traduzione tra Italia, Spagna e Argentina”™

En este libro, presentamos una parte del recorrido que une ambas oril-
las del Atlantico, a través de una seleccion de las conferencias dictadas en el
seminario teérico-metodoldgico sobre traduccién de literatura infanto-juve-
nil, junto con algunas propuestas de traduccién surgidas de los laboratorios.
Estas tilltimas dieron cuenta de los desafios, asi como del potencial creativo,
delatareadetraducirliteratura infanto-juvenil. El volumen ofrece un abanico
de posibilidades en relacion al aprendizaje no solo de los pasos de la traduc-
cién de una lengua a otra —por medio de aproximaciones multidisciplinares,
que van de la multimodalidad a la interculturalidad, incluyendo la preocupa-
cion por el lenguaje inclusivo y las perspectivas de género en los textos para
las infancias—, sino también de métodos de observacién y analisis que exce-
den la practica de traducir para el mundo editorial. Tanto en el aprendizaje de
una lengua extranjera como en la alfabetizacion visual, resulta conveniente
utilizar en el aula, sea en la escuela o en otros contextos formativos, no solo
manuales tradicionales de corte exclusivamente enciclopédico, sino también
textos atractivos, pensados para captar la atencion de los jévenes. Las pro-
puestas aqui presentadas representan, por lo tanto, el potencial que guarda
esta literatura cuando se la introduce en espacios educativos.

2. “Yo escribo, vos ilustras, nosotros traducimos. Historias de (extra)ordinaria
traduccion entre Italia, Espafa y Argentina”. NdT.
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Lxs autores de los capitulos que siguen son expertos en literatura infan-
til, traduccién y estudios de género, y forman parte de los ya mencionados
departamentos, asi como del Departamento de Estudios Lingiiisticos y Lite-
rarios de la Universidad de Padua (DiSLL) y de 1a Universidad de Las Palmas
de Gran Canaria. Sus trabajos ofrecen una visién heterogénea de los actua-
les desafios de la traduccion y la edicidén de textos para las infancias, entre
los cuales cabe mencionar: la interaccién imagen-texto y la relevancia del
trabajo artistico en productos complejos como los dlbumes ilustrados o las
novelas graficas; el encuentroy reconocimiento entre culturas diferentes en
escrituras multiculturales; 1a reciente produccion editorial europea avocada
a una critica de los estereotipos sociales; la inclusividad y la visibilidad de
las identidades de género en cada fase de la traduccién; los ricos intercam-
bios colaborativos a lo largo de la cadena editorial y la interdisciplinariedad
que caracteriza no solo las historias, sino también el abordaje hermenéuti-
co, filosofico y autogestivo de quien las traduce o publica. El denominador
comun de estos desafios es el objeto “libro”, dirigido a un pablico muy jo-
ven pero también adquirido, aconsejado, sustraido y leido a escondidas por
un grupo mas extenso, que incluye mediadores, profesores, bibliotecarixs,
abuelxs, hermanas mayores y otros jovenes lectores atentos y curiosos. En-
tre ellos, han ganado protagonismo los traductores, representados en este
caso por Ixs jévenes participantes de nuestro laboratorio, que realizaron con
dedicacion y cuidado las versiones italianas y espaiiolas de aquellos textos
pensados para las infancias, con los que se identifican con amor los lecto-
res. Las presentes contribuciones, redactadas en espaiiol o traducidas a esta
lengua para garantizar su maxima difusién en el &mbito hispanohablante?,
piensan la traduccién como la lengua profunda, que sostiene la experiencia
de la lectura desde la infancia. Ademas del italiano y el espaiiol, el lector en-
contrara reflexiones traductologicas en torno al francés y al inglés.

El libro se abre con un articulo de Isabel Pascua Febles, experta internacio-

3. Los articulos en italiano de Pederzoli y Piacentini de fueron traducidos al caste-
[lano por Mara Rizzardi y Elisa Zerbi en el marco de las pasantias curriculares del
DIT bajo la supervision de los curadores de este volumen. Las notas a la traduccidn
corresponden a las traductoras. Por otro lado, el lector encontrara a lo largo del

libro numerosas notas de traduccion, que se corresponden con citas de los articulos
escritas en lengua original, se trate de italiano, francés o inglés.
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nal en traduccién de literatura infantil y en multimodal. Su contribucién ilus-
tra, en primer lugar, la evolucién de la investigacién en el campo. En un segundo
momento, el articulo aborda la traduccion de textos multimodales mediante el
analisis de un relato ilustrado, en que imagen y escritura se entrelazan. A partir
de la descripcion de las acciones por parte de las imagenes, que pueden a su vez
modificar la interpretacién de la lectura, Pascua Febles examina su influencia
en el proceso traductor y en la reescritura o traduccion de estos textos.

El capitulo de Mirella Piacentini nace de su investigacién en torno a
un corpus de traducciones de narrativa juvenil contemporanea, traducida
del francés al italiano. Su objetivo es identificar las estrategias de traduc-
cién que intervienen en el pasaje al italiano de los culturemas, a los fines
de confirmar la hipétesis de un abordaje domesticador de la traduccién. La
persistencia de diversas formas de adaptacién acentiia la necesidad de una
relectura de esta Gltima nocidn en clave de variacion, sobre todo alli donde
se configura como estrategia traductora.

Roberta Pederzoli nos introduce en la traduccién literaria para jovenes
lectores desde una perspectiva de género. En la primera parte, de indole te6-
rico-critica, luego de resefiar brevemente los principales ejes del marco teo-
rico, Pederzoli interroga la posibilidad de desarrollar versiones y estrategias
de traduccién que pongan en juego el lenguaje inclusivo. En un segundo
momento, el articulo ofrece una serie de ejemplos de traduccién literaria
para la pareja lingiiistica francés-italiano. Se trata de textos destinados a
una franja etaria amplia, que van desde el album ilustrado a la novela gra-
fica para adolescentes, y que adoptan estrategias de escritura inclusiva, al-
gunas de las cuales contemplan el binarismo de género. La conclusion del
trabajo se detiene en posibles desarrollos futuros del campo de estudios, asi
como en ciertos desvios o resistencias en relacién a sus principios.

El trabajo de Gloria Bazzocchi analiza un objeto complejo y multimodal,
el libro de Paula Bonet Qué hacer cuando en la pantalla aparece The end (2014),y
los desafios que comporta su traduccién y publicacién. En la época que atra-
vesamos, marcada por la revolucién tecnologica y digital, nos encontramos
cada vez con mayor frecuencia con encargos de traduccién de productos mul-
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timediales, en los que distintos lenguajes y cédigos dan vida a un icono-texto,
capaz de asumir formas complejas y multiples. Segin Bazzocchi, no se trata
solo de interpretar un texto escrito en una lengua y una cultura de partida y
reproducirlo en una lengua y una cultura de llegada, sino de dar sentido a una
pagina en la que la vista no puede detenerse en un objeto tinico, ya que debe
moverse entre palabras, imagenes, significados e incluso sonidos.

Rafael Lozano Miralles examina las ediciones antoldgicas de la poesia de
Federico Garcia Lorca dirigidas al pablico infantil y juvenil. En la primera parte
del articulo identifica los criterios que orientan la seleccion textual por parte
de los editores y muestra como estos acotan y reorganizan un sector especifico
de la vasta produccion lorquiana. La segunda parte analiza las estrategias edi-
toriales de dos hitos: 1a primera antologia argentina, publicada en 1975 (Poemas
para ninos, seleccion de Elsa Isabel Bornemann, Buenos Aires, Latina; ilustra-
ciones de Guido Bruveris), y la mas reciente, aparecida en 2022 (12 poemas de
Federico Garcia Lorca, Pontevedra, Kalandraka; ilustraciones de Gabriel Pacheco,
en ediciones espafiola e italiana). Finalmente, Lozano Miralles estudia algunas
propuestas de los ilustradores en su dialogo visual con los poemas de Lorca.

El capitulo de Raffaella Tonin describe una de las experiencias de traduc-
cion colectiva realizadas en el marco del proyecto mencionado al principio: la
traduccion del italiano al espafiol de Il Signor Dupont de Alice Keller, realizada
en un contexto bilingtie y bicultural, desde la perspectiva del aprendizaje co-
laborativo. El laboratorio aqui caracterizado propone un modo de interaccién
que vamas alla de la conocida dindmica colaborativa entre traductores, al in-
corporar figuras fundamentales de 1a cadena editorial, tales como la autora, la
editora invitada y sobre todo la ilustradora. De los intercambios propiciados
emerge una pluralidad de propuestas lingiiisticas y plasticas, asi como una
polifonia de voces armonizadas entre si, merced a la estrecha colaboracién
entre los hablantes nativos y los estudiantes de una lengua extranjera.

El capitulo de Marina Maggi aborda la traduccion del album Esa cucha-
ra de la escritora argentina Sandra Siemens, realizada en el marco del labo-
ratorio articulado en 2023 entre el DIT y el Departamento de Italianistica
de la Universidad Nacional de Rosario. La version italiana del libro, ilus-
trado por Bea Lozano, nace de un dialogo entre las traductoras italianas y
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argentinas del grupo, en el que se hace presente la relacion entre la traduc-
cion literaria y la configuracién de la memoria familiar e historica de los
inmigrantes italianos en Argentina. A partir de un analisis del ritmo de la
historia y las ilustraciones, Maggi se detiene en algunas estrategias de tra-
duccion de las figuras poéticas de la obra.

La contribucion de Romina Magallanes se detiene en las diversas acep-
ciones de la nocién de infancia a lo largo de 1a historia de 1a filosofia occi-
dental. Dichas concepciones recuperan, segin sefiala la autora, un modo
espec’+ifico de articulacion entre lenguaje, voz y sentido, a partir de diver-
sas pespectivas teddicas, que privilegian, sea una vertiente racionalista, sea
una vision critica y descentralizada del logos tradicional. En un segundo
momento, Magallanes hace un llamado a la disposicién hospitalaria de la
infancia como posibilidad siempre latente en el lengguaje, y advierte las
formas en que la traduccion literaria pone en juego dicho abordaje.

La contribucién de Daniela Dagoberto nos invita a descubrir una auto-
ra clasica del panorama de la literatura infantil en Argentina: la escritora
italo-argentina Syria Poletti. A partir del abordaje en clave de traduccién
del cuento “El misterio del pico azul”, inédito en italiano, Dagoberto analiza
los pasajes narrativos en los que emergen ciertos mitos de las comunida-
des originarias. Los desafios de la traduccién son multiples, y van desde la
puesta en escena de un lenguaje coloquial hasta la apariciéon de elementos
nativos. A estos elementos se suman los diversos estratos temporales y la
polifonia constitutiva tanto del texto como del pablico al que esta dirigido.

El volumen se cierra con una contribucién de Raffaella Tonin y Marina
Maggi, quienes vuelven sobre la obra de Syria Poletti, autora de literatura
para las infancias plenamente representativa de los ejes tematicos del pro-
yecto: memoria, migracion e integracion. El articulo aborda otro de sus re-
latos, “El rey que prohibi6 los globos”, traducido por primera vez al italiano
en el marco del taller, a la par de una serie de ilustraciones originales, reali-
zadas en esta ocasion. Las autoras revelan un fragmento de la historia edi-
torial de la ciudad de Rosario y de su biblioteca popular, Constancio C. Vigil,
a la vez que entrelazan la memoria de un pasado reciente dificil de olvidar
con la traduccién como acto de excavacion arqueoldgica y concienciacion.
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Capitulo I

La investigacion de traduccién de la L1J.
Analisis de una traduccion multimodal:
relacién entre texto e imagen

Isabel Pascua Febles
Universidad de Las Palmas de Gran Canaria

Resumen: Este trabajo trata, en primer lugar, la evolucién de la investigacién
de la traduccion de textos literarios para nifnos. En sus comienzos los estu-
dios se centraron en el texto original pero, posteriormente, fueron adquiriendo
importancia los lectores meta; las caracteristicas del género; la diferencia en-
tre los referentes culturales del original y del meta, para decidir qué estrategia
emplear; los objetivos que se quieran conseguir segtn los tipos de textos, en
definitiva, los diversos factores que influyen al traducir. En una segunda parte,
trataremos la traduccién de textos multimodales y el analisis de un cuento
ilustrado, donde imagen y palabra se encuentran. Comprobaremos la influen-
cia y dialogo de la imagen sobre el texto de la traduccién, ya que las imagenes
también hablan sobre la accién e incluso pueden cambiar la interpretacién de
la lectura del cuento ilustrado. Consideramos que ese didlogo es imprescindi-

ble al acometer una reescritura o traduccion.

Palabras clave: Investigacion — Traduccién — Literatura para nifios — Multi-
modalidad

1. Introduccién

Los Estudios de Traduccién de la Literatura Infantil, que denomina-
remos Literatura para nifios, han experimentado una clara evolucién desde
sus comienzos en los afios 70 hasta las Gltimas décadas con numerosos
congresos, articulos en revistas especializadas, monografias, etc., centrados
especialmente en los destinatarios de la traduccion, en las diferencias cul-
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turales entre los textos originales y meta, en la censura en sistemas politi-
cos rigidos, en temas sociales como los nuevos modelos de familia, identi-
dad, género, o problemas concretos de traduccién, como la dificultad de tra-
ducir la multimodalidad, que trataremos mas adelante. Por tanto, creemos
que, en la actualidad, constituye un campo de investigacién consolidado.

La investigacion sobre la traduccién de la literatura para nifios y jove-
nes (LIJ) se ha estudiado desde diferentes dngulos, segin las funciones que
se planteen y los objetivos que se quieran conseguir. Se integra en el marco
de un polisistema literario cultural que depende tanto de las caracteristicas
del género en si, como de las normas del comportamiento verbal y no verbal
de cada lengua o cultura; de la evolucién del concepto general de traducciéon
y del status que ocupa en un sistema literario dinamico, en una situacién
comunicativa histérico-social, expuesta a cambios, por 1o que no se puede
estudiar como una actividad aislada.

Dados los limites del presente trabajo, no ofreceremos la evolucién de
las reflexiones mas influyentes en el estudio de la traduccién de la L1J, ya
tratadas en publicaciones anteriores (Pascua 2016; Marceloy Pascua 2022).
Nos centraremos, sobre todo, en los factores y caracteristicas que influyen
al traducir, entrelazando, al mismo tiempo, como ha evolucionado nuestra
experiencia de investigacion en este campo. En una segunda parte, tratare-
mos la traduccion de textos multimodales y, ademas, se analizara un cuen-
to ilustrado.

2. Caracteristicas de la traduccién para niiios

Al traducir nos enfrentamos a ciertos elementos especiales del género.
Los problemas no son los mismos si se traduce para nifios o para adultos;
sus caracteristicas lingiiisticas son diferentes y sobre todo un tipo de lec-
tores peculiares pues, aunque se traduce para los pequefios, existen unos
padres que compran los cuentos, los profesores que los recomiendan, los
bibliotecarios, los editores y sus normas comerciales, los roles didacticos
y paternalistas e incluso, en algunas ocasiones, la censura externa o la au-
tocensura (Pascua 2011). Ademas, existen otros elementos fundamentales:
el foco en el nifio-lector; la aceptabilidad de la lectura del texto meta (TM);
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cuél es su objetivo; cuales son las convenciones textuales del cuento escrito
en la lengua meta. Si partimos de que es un acto comunicativo, es esencial
que la lectura resulte natural, creible, fluida; desde el punto de vista sintac-
tico, el niflo nunca debe notar que ese texto es una traduccion.

Ademas de estos elementos textuales, existen otros factores: 1a literatura
para nifios esta inmersa en un contexto socio-cultural nuevo que puede pre-
cisar ciertas adaptaciones, anadidos o explicaciones. A principios del siglo
XXI, los estudios de traduccién incluyeron las ciencias de la comunicacién
como una nueva linea de investigacion, 1o que produjo un gran cambio. Los
lectores de la traduccién pertenecen a una sociedad y cultura con sus tra-
diciones, valores, creencias; no puede estudiarse solo como actividad entre
lenguas sino, también, entre culturas, visién que originoé el estudio de las re-
ferencias culturales o culturemas, que han sido un importante objeto de debate
€N NUINerosos congresos y trabajos de investigacion (Pascua 2003; 2006).

El dilema de traducir estos culturemas reside en que pueden verse como
elementos extrafios en el texto meta que dificultan la comprension. Si se-
guimos las teorias de Venuti (1995), al encontrar un texto original (TO) con
referencias culturales, el traductor puede considerar dos opciones: acercar
el lector meta al TO (extranjerizarlo) o ajustar el TO a la lengua y cultura
meta (domesticarlo). De esta forma, se aprecian dos grupos de traductores:
aquellos que vemos la traduccién como un puente entre culturas (Marcelo
2007), es decir, una oportunidad para acercar a los ninos a otras culturas,
que se refleja en una traduccioén exotizante o extranjerizante, y 1os que apre-
cian problemas, elementos extrafios para la comprension de los textos, que
aplicarian la domesticada, que sustituye la referencia original por una de la
cultura meta.

Algunos traductores plantean que las referencias culturales en una tra-
duccién exotizante pueden llevar a interpretaciones incorrectas. Creemos
que no en todas las ocasiones es asi; solo a través de estudios concretos
de campo es posible llegar a conclusiones sobre si su presencia realmente
dificulta la aceptabilidad y comprension del TM. En este sentido, CAmara
y Faber (2014) presentaron un estudio en el que analizaron la recepcién de
textos extranjerizantes y domesticados y dieron resultados objetivos de
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aceptabilidad en textos meta con referencias culturales: “..en la mayoria la
comprension y motivacién fueron mayores en el caso de los nifios que leye-
ron la traduccién domesticante” (2014, 315) pero, también seflalan que a la
mayoria de los nifios les gust6 la historia exotizante. Por lo tanto es posible
que una traduccién extranjerizante garantice el disfrute pero, debe hacerse
seglin estas consideraciones.

Precisamente estas dicotomias, ese poder elegir qué estrategia usar al
traducir, llevo a considerar otro aspecto importante a la hora de traducir: la
autoria de la traduccion: la visibilidad/ invisibilidad. Tradicionalmente, en
una traduccion se atribuia la autoria Ginica al autor del original y también
al ilustrador, pero con el traductor invisible. Sin embargo, el traductor crea
un texto propio que funciona en otra cultura, por lo que puede considerar-
se coautor o, incluso, autor de la traduccién. Es cierto que en el contexto
social existen una serie de normas y reglas impuestas por los que partici-
pan en el proceso de la traducciéon que nos condicionan, pero el traductor
puede adoptar una postura critica frente a las instituciones, negociandocon
el cliente o la editorial. El traductor no tiene que esconderse tras el autor,
debe hacerse visible (Pascua 1999), tomar parte en ese didlogo al que aludia
Oittinen (2005), un equilibrio que se establece entre el yo (traductor) y el
del autor del texto original, entre el traductor y el nifio-lector, entre él como
adulto con todas sus vivencias adultas e infantiles, su experiencia lectora,
todo su mundo interior y anterior. Pero todos estos cambios nunca deben
ser fruto de la arbitrariedad sino que deben estar motivados por razones
comunicativas. El ser visibles, puede considerarse intervencionismo, pero
también responsabilidad en la traduccién. Sin embargo, algunos investiga-
dores aun se resisten a reconocer estos conceptos porque llevan implicito
cierto poder y creatividad del traductor (Pascua 2010; 2015). Para nosotros
son conceptos claros, pero también nos ha asaltado la duda de hasta dénde
podemos intervenir, adaptar, etc., donde esta la frontera, cuales son los li-
mites de lo permisible: 1o que hemos denominado ética del traductor. No es
una tarea facil, pero es el reto al que nos enfrentamos al traducir un cuento
en concreto, en una situacion comunicativa determinada y diferente. Los
textos, como se ha dicho tantas veces, estan abiertos a la interpretacion,
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pero no a la sobreinterpretacién; al traducir no podemos obviar la subjetivi-
dad, pero tampoco debemos imponerla.

Todos estos supuestos tedricos fueron acercando nuestras investiga-
ciones al binomio ética-traduccién. Ese compromiso ético, ese interés hizo
que nos interesiaramos por los factores ideolégicos, socio-culturales que
podian condicionar la labor del traductor. No hay duda de que los factores
sociales influyen en todas las artes y, por tanto, en la literatura para nifios
que, como obra de arte original o traducida, no se da en el vacio sino en un
contexto concreto, elemento que puede afectar a la eleccion de los textos
que se van a traducir, origen de la traduccion social. De ahi que, en nuestro
grupo de investigacion hayan surgido mas de una veintena de publicacio-
nes sobre migracion, identidad, problemas de género, los nuevos roles de
la mujer, las nuevas familias, etc., donde se puede apreciar la dificultad de
traducir los referentes culturales, con los que nos sentimos realmente me-
diadores interculturales.

No podemos olvidar el contexto histérico tan actual y controvertido del
movimiento feminista del Me Too y las numerosas investigaciones sobre
género, la mujer independiente y sus nuevos roles. Ese compromiso ético
nos llevo a las investigadoras G. Bazzocchi; R. Tonin; L. Lorenzo; C. Garcia
de Toro; G. Marcelo; C. Travalia; J.Lee y J. Zitawi a una publicacién donde
nos interesamos por la diversidad cultural de género, por los estereotipos
sexistas en las peliculas de dibujos animados y comprobamos si ese nuevo
movimiento Me Too de los Gltimos afios, habia provocado cambios en el
campo concreto en el cine de animacién de Disney (Pascua et al 2020).

Para finalizar con la evolucion en investigacion, nos acercaremos a la
traduccion de textos multimodales en el ambito de 1a L1J, donde se analizara
la importancia de la relacién y didlogo imagen-texto. Este Gltimo apartado
tedrico se basa en nuestro Gltimo trabajo (Marcelo; Pascua 2022).

3. Textos multimodales para nifios. Su traducciéon

En este mundo actual, donde lo visual tiene tanta influencia, el mensaje
visual y el verbal, estdn destinados a entenderse. Los personajes y la accion
del texto quedan enriquecidos por las ilustracionesy, en mas de una ocasion,

20



LA INVESTIGACION DE TRADUCCION DE LA L1J

en nuestras lecturas o traducciones sentimos que las imagenes nos hablan y
dicen mucho sobre la accién e influyen en la reescritura o traduccién del texto.
Dado que estamos inmersos en un mundo dominado por las imagenes
que invaden multiples aspectos de nuestra vida, puede deducirse que tam-
bién han afectado al ambito académico de la traduccién y que, por tanto,
los Giltimos estudios estan relacionados con ese mundo audiovisual. Asi lo
muestran las numerosas investigaciones sobre la traduccién de textos au-
diovisuales. Dentro de este Ambito, ha cobrado importancia el estudio de
los textos multimodales, aquellos que se apoyan en diversos modos, medios
o fuentes semidticas (imagen, sonido, gesto, palabra, etc.) para construir el
significado de un texto, segiin Nikolajeva y Scott (2001). Serafini (2011, 3) 1o
define como “un texto que recurre a la multiplicidad de modos, por ejem-
plo, cuadros, fotografias, lenguaje escrito, diagramas y elementos de disefio
visuales”. Para un estudio méas profundo sobre traducir la multimodalidad,
recomendamos el volumen coordinado por Martin y Marcelo (2021).

Tradicionalmente, la mayoria de las investigaciones sobre traduccion
de textos para niflos se ha basado en analisis comparativo-contrastivos y
descriptivos entre el medio verbal del TO y del TM para explicar las estrate-
gias y decisiones que tomaba el traductor en el texto traducido. Sin embar-
g0, en la actualidad, se aprecian numerosos trabajos que buscan: analizar
el efecto de un medio sobre el otro; si las ilustraciones pueden cambiar o
mejorar el texto al traducirse a una nueva lengua; comprobar el efecto de las
ilustraciones en el proceso de lectura. Asi, en la tiltima década, se aprecia un
incremento de investigaciones sobre ese didlogo texto-imagen.

Estos estudios no deben parecer algo nuevo, dado que, en los cuentos
ilustrados siempre han estado presentes lo verbal ylo visual, el texto yla ima-
gen. Como plantea Oittinen: “El cuento ilustrado es una entidad multimodal
formada por loverbal, lo visual y 1o oral. No se puede excluir ninguna parte sin
perder la idea general” (Oittinen et al. 2018, 2). Sipe (1998, 98-99) definia la inte-
raccién de los dos medios, palabra-imagen, como sinergética: juntas producen
una nueva y mayor entidad que la que producirian por separado.

Todas esas investigaciones sobre el texto escrito y la imagen, sobre la
relacién o influencia de un modo sobre el otro, han hecho que la imagen en
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el cuento dejara de ser algo secundario y se convirtiera en algo imprescindi-
ble. De ahila importancia de los ilustradores y su presencia en la portada de
los cuentos. Para Oittinen, la ilustracion en el texto infantil ha sido siempre
una herramienta interpretativa, llega antes y permanece después de pasar
las paginas. Sus planteamientos y estudios abrieron camino a otros inves-
tigadores que comenzaron a centrarse en su traduccion.

En su ultimo libro, Oittinen, Ketola y Garavini (2018) han ofrecido una
nueva definicién interesante del cuento ilustrado, que ha tenido gran pro-
yeccién en el campo concreto de la multimodalidad. Las autoras parten de
las cuatro categorias de Bosch Andreu, a las que afiladen dos mas (2018, 29).
Asi, definen el cuento ilustrado desde seis Opticas: como imagenes y tex-
to; como un tipo de libro; como una obra de arte; como una secuencia y, a
estas cuatro, ailaden: obras para un doble destinatario; obras con distin-
tos efectos sobre su publico. Respecto a la relacion en estos cuentos entre
lo verbal y 1o visual, las autoras (2018, 14) consideran que: “las historias de
cuentos ilustrados se construyen en la interaccién de dos modelos diferen-
tes: palabras e imagenes que transmiten informacién empleando medios
totalmente diferentes”. [Nuestra traduccién]. Y plantean (2018, 15) diversas
preguntas como: “¢Coémo es tratada la informacién visual en el proceso de
traduccion? (What is done?); ¢qué estrategias emplea el traductor para esos
elementos? (How is it done?); scudles son las razones que hay detras de la
eleccién de esos cambios? (Why is it done?).

Las autoras han estudiado por separado esta relacion. Por ejemplo, Ke-
tola (2017, 51-53) y posteriormente (2018), se plantea el andlisis multimodal
por fases: un analisis que deberia cubrir todos los modos en interaccion.
En una primera fase analiza y contrasta la correspondencia del componen-
te verbal entre el TO y el TM; en una segunda fase contrasta lo verbal y lo
visual; en una tercera fase comprueba: 1o que se presenta solo en el modo
verbal; lo que se presenta solo en el modo visual; aquello que se presenta
de igual forma entre lo visual y lo verbal; si hay diferencias entre lo visual y
lo verbal; y por tltimo, qué elementos pueden cambiar o han cambiado su
significado al combinar los dos modos.

Basandonos en el trabajo de Ketola, proponemos un analisis compa-
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rativo-contrastivo por fases, algo mas sencillo y que pueda contestar a las
cuestiones planteadas en el parrafo anterior. En primer lugar, contrastar
los componentes verbales del texto original y meta para comprobar el gra-
do de aceptabilidad; en una segunda fase, comprobar si son idénticas las
ilustraciones en el original y la traduccion; en una tercera fase, comparar
y alinear los componentes verbales con los visuales y, en una cuarta fase,
estudiar sila sinergia intermodal ha tenido un efecto real en las estrategias
y decisiones del traductor.

4. Analisis practico de una traduccién multimodal

Una vez expuesta esta tltima linea de investigacién, presentaremos
un ejemplo practico de la influencia y diadlogo entre imagen y texto de la
traduccién, para comprobar el efecto que las ilustraciones pueden ejercer
en el modo verbal, incluso si puede cambiar la interpretacién de la lectu-
ra del cuento ilustrado. Este ejemplo se sustenta en una experiencia real,
con estudiantes del Grado de Traduccion de Las Palmas de Gran Canaria
y de la Facultad de Bolonia (Forli): “Analisis de la traduccién de un cuento
ilustrado del inglés al espafiol”. El cuento que elegimos para analizar la re-
lacién imagen-texto, es The Paper Bag Princess (1980), del escritor canadiense
Robert Munsch y del ilustrador de casi todos sus cuentos Michael Mart-
chenko. Fue traducida al espafiol por Shirley Langer: La princesa vestida con
una bolsa de papel (1992). Sentimos no poder adjuntar las imagenes de los
ejemplos por no haber podido obtener los derechos, por parte de la editorial.

La protagonista de esta historia es Elizabeth, una princesa que iba a
casarse con un principe. Sin embargo, un dia, aparecio el tipico dragén de
los cuentos que, con su gran bocanada de fuego, quemo todo lo que habia
en el castillo, incluso los preciosos vestidos de la princesa. Pero, el dragon
se llevo al principe a una horrible cueva y Elizabeth se quedo6 alli sola. Algo
novedoso en los cuentos, por lo que pronto apreciamos el objetivo feminista
de la historia. Ella fue valiente y no se rindio, sali6 a rescatar al principe, se
enfrento al dragdn, pero sin recurrir a la violencia con espadas ni caballos,
ni flechas, sino usando su ingenio y varios trucos, lo que implica cierto em-
poderamiento de la mujer. Al final de la historia, la princesa que era muy
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lista rescata al principe, pero... é1 1a rechaza porque estaba despeinaday su
vestido era un traje de papel quemado, ya que fue lo inico que encontro tras
el ataque del dragdn al castillo. El final es también sorprendente.

El objetivo principal de nuestra experiencia era ofrecer una traduccién
alternativa después de leery escuchar no solo el mensaje del texto escrito, sino
la intensidad de las ilustraciones del TO y compararlo con el TM1 en espa-
fiol, publicado en Canad4, ya que opinamos que no se aprovecho la carga se-
mantica de las ilustraciones. Las fases del analisis fueron: primero, comparar
solamente el texto inglés (TO) y el espafiol (TM1), sin imdgenes, para sefialar
problemas y ofrecer un nuevo TM; en una segunda fase, comprobar si eran
idénticas las ilustraciones en el original y la traduccién; en una tercera fase,
comparar los componentes verbales con los visuales; en la tltima fase, pre-
sentar el texto original en inglés con sus imdgenes para ofrecer una traduc-
cion final (TM2). Insistimos en que el objetivo no fue el analisis comparativo
entre TO/TM, sino ver la relacion, el efecto de las ilustraciones en el TM, si
hubo dialogo entre ellos y si, de alguna forma, las imagenes habian afectado a
nuestra propuesta de traduccién final (TM2). Ofreceremos los ejemplos mas
significativos de didlogo o no didlogo entre texto-imagen.

Ejemplo1

En este ejemplo, se muestra la segunda secuencia del libro, o sea, lo que
sucedi6 después de aparecer el dragbén, quemar todo, raptar al principey la
situacién en la que se encuentra Elizabeth, ya sola.

TO: Elizabeth decided to chase the dragon and get Ronald back. She
looked all over for something to wear but the only thing she could find
that was not burnt was a paper bag. So she put on the paper bag and

followed the dragon.

TM 1: Elizabeth decidi6 perseguir al dragbn y rescatar a Ronaldo. Bus-
¢6 por todas partes algo que vestir pero lo Ginico que se habia salva-
do del fuego era una bolsa de papel. Se visti6 con ella y persigui6 al
dragbn.
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En este primer ejemplo de didlogo texto-ilustracion, la traduccién se
acerca mucho al original, pero no se tiene en cuenta, ni se expresa el enfado de
la princesa, algo muy visible en la ilustraciéon y que ayudaria a 1a traduccioén, a
lalégica del texto y a la lectura del cuento. Por tanto, ofrecimos esta variante:

TMZ2: Elizabeth se enfadd mucho y decidié perseguir al dragbén para
rescatar a Ronald. Buscé algo que ponerse, pero lo Ginico que se habia
salvado del fuego era una bolsa de papel. Asi que, se la puso y persiguid

al dragén.

Alolargo del cuento, Elizabeth, que era muy lista, le pregunt6 al dragén
si era capaz de quemar bosques con su fuego y dar vueltas al mundo en
unos segundos; con el objetivo de cansarlo, lo adulaba y lo animaba a re-
alizar acciones agotadoras. Lo agot6 tanto, que cayo al suelo exhaustoyy, asi,
ella pudo entrar en el castillo. Veamos las dos tltimas paginas del cuento y
el texto que acompana a cada imagen.

Ejemplo 2
TO: Elizabeth walked right over the dragon and opened the door to
the cave. There was Prince Ronald.
TM1: Elizabeth, caminé por sobre el dragén y abri6 la puerta de la cue-

va. Alli encontr6 al principe Ronaldo.

En este ejemplo, ademas de un error en espaiiol, falta expresividad y
emocion y no existe didlogo con la imagen. Se cuenta algo que no se ve y no
se dice lo que esté claro. Nuestra propuesta prefirio el didlogo imagen-texto.

TMZ2: Elizabeth, al ver a Ronald, se alejé del dragbn, abri6 la puerta de la

cueva y jencontrd al principe Ronald!
Ejemplo 3

En esta ocasion, la traduccion era adecuada a la imagen, pero la mostra-
oS para una mejor comprensién del siguiente y tltimo ejemplo.
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TO: He looked at her and said, “Elizabeth, are you a mess! You smell
like ashes, your hair is all tangled and you are wearing a dirty old pa-

per bag. Come back when you're dressed like a real princess.”

TM1: El la mir6 y le dijo: — jOh Elizabeth, estas hecha un desastre!
Hueles a cenizas, tu pelo esta todo enredado y estas vestida con una
bolsa de papel sucia y vieja. Vuelve cuando estés vestida como una

verdadera princesa.

En la imagen 3, se aprecia claramente en la expresién de Elizabeth que
no le gust6 nada el recibimiento del principe Ronald. De ahi, su respuesta,
muy clara, en el ejemplo final.

Ejemplo 4
TO: “Ronald” said Elizabeth, “you look like a real prince, but you are a

bum.” They didn't get married after all.

TM1: Mira Ronaldo, —le dijo Elizabeth— tu ropa es realmente bonita y
estas peinado a la perfeccién. Te ves como un verdadero principe, pero

¢sabes una cosa?, eres un inatil. Y al final del cuento, no se casaron.

La traduccién del final del cuento es un calco del original, pero las ex-
presiones usadas no son naturales y no reflejan la ilustracién; se aleja de las
convenciones textuales lingiiisticas y culturales de los cuentos escritos en
espaiiol. Al final, tras varias propuestas, mostramos la definitiva:

TM 2 (definitivo): Mira Ronald, —le dijo Elizabeth—tu ropa es muy
bonita, estas bien peinado y pareces un principe, pero ¢sabes una
cosa?, jeres un tonto presumido!

Entonces, Elizabeth se dio media vuelta jy se fue muy contental! ;Y col-

orin colorado, al final no se casaron!

En nuestra opinién, el TM editado ofrece un texto muy plano, sin emo-
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cién, inexpresivo, imagen y palabra entran en contradiccién. Puede ser fiel
al texto original, pero no dialoga con las ilustraciones, no se aprovecho6 la
intensidad de su carga seméantica. Da la impresion de que se tradujo solo
sobre el texto, pues no se comprende la ausencia del didlogo entre lo verbal
y lo visual. Elizabeth, en las imagenes, es mucho mas expresiva: enfadada,
ingeniosa, contenta al engafiar al dragdn, pero sorprendida y enfadada por
las palabras que le dirige el principe; al final, salta de alegria, se marchay se
libera del principe, que solo vio su aspecto externo. Nada de esto se expresa
en la traduccién editada, por lo que el lector o traductor deberian reescrib-
irla. Asi que, acorde a las convenciones de la lengua y cultura del espaiol,
nuestra opcién fue hacernos visibles y ofrecer una reescritura en dialogo
verosimil con las imagenes; se buscé la aceptabilidad, la naturalidad con
expresiones creibles, un cuento vivoy, ademas, que cumpliera el objetivo de
cierto empoderamiento de la mujer.

5. Reflexiones finales

Sobre el aspecto de la multimodalidad, presente en todos los textos ilus-
trados para nifios, estamos de acuerdo con los autores que consideran esen-
cial la simbiosis entre la imagen y la palabra escrita, que deben combinar en
perfecta armonia y favorecer la interaccién entre la historia del cuento y el
nifio, tanto en los TO como en los TM. También coincidimos en que, cuan-
do se presentan conjuntamente imagenes y texto, las imagenes dejan una
huella mayor y mas duradera en el lector que solo el texto escrito. Por ello, al
traducir la multimodalidad podemos ofrecer traducciones mas ricas y ple-
nas explotando el potencial de las ilustraciones, sin traicionar el original.

No olvidemos que, a través de la traduccion, el traductor se expre-
sa como autor, aporta una voz renovada en la nueva cultura y busca que
el nino lector se identifique con los personajes de las historias. Es una
cuestion también de actitud, de esa ética que comentamos; es indudable
que, para traducir para nifios se necesita rigor, pero también pasion por lo
que se hace. La traduccién para este piblico tan especial, para este superdes-
tinatario no esta exenta de callejuelas que hay que saber transitar pero, solo
por la satisfaccion de establecer un didlogo, ademas visible, entre los nifios
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que una vez fuimos y los actuales, merece la pena.

La traduccién de los cuentos multimodales tiene un gran futuro inves-
tigador. Se necesitan mas investigaciones en temas actuales y atractivos:
el estudio de los cuentos post-modernos, disparatados y divertidos; de los
comics yvinetas, aliados muy actuales y motivadores; los collages; las nove-
las graficas; videojuegos, etc., que pueden ayudar a seguir completando ese
mosaico de los Estudios de Traduccién de Literatura para nifios y, solo asi, con
el incremento e incorporacién de mas investigaciones, se lograra que aban-
donen la periferia del sistema literario y académico y puedan encaminarse
hacia una bella historia interminable.
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Capitulo 2

Para una relectura variacional del concepto de
adaptacion en la traduccidén de culturemas

Mirella Piacentini
Universidad de Padua

Resumen: El presente articulo toma como punto de partida el estudio de un
corpus de narrativa contemporanea dirigida a un ptablico de jovenes lectorasy
lectores, traducida del francés al italiano y encaminada a observar las estrate-
gias traductoras empleadas al versionar los culturemas, con el objetivo de vali-
dar la hipotesis de un cambio sourciére en la traduccién de la literatura infantil
y juvenil (Piacentini 2020). La persistencia de estas formas de adaptacién in-
duce a la autora a subrayar la necesidad de una relectura en clave variacional
de este concepto, tal y como se refleja en este articulo, sobre todo cuando cons-

tituye la estrategia traductora adoptada en relacién a los culturemas.

Palabras clave: Adaptacién — Traduccién de literatura infantil y juvenil — Va-

riaciéon — Culturemas

1. Los culturemas en la reflexion traductolégica

El “giro cultural” que se produce en los afios ochenta redefine el concep-
to de culturay le atribuye un papel fundamental en el enfoque traductolégi-
col. Por consiguiente, quienes traducen deben garantizar una competencia
cultural del mismo nivel que la imprescindible competencia lingiiistica,
que todo traductor debe poseer2 De hecho, solo un conocimiento profundo

1. Cabe recordar que en la reflexidon traductoldgica producida antes de esta fecha
no faltan consideraciones acerca de las criticidades insitas en la traduccién de los

elementos especificos de una cultura en traduccion.

2. “The concept of culture as a totality of knowledge, proficiency and perception is
fundamental in our approach to translation. If language is an integral part of culture,
the translator needs not only proficiency in two languages; he must also be at home
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de la cultura de la que procede el texto fuente permite a quienes traducen
reconocer e interpretar esos elementos que, diseminados en la narracion,
hacen que esta quede anclada al contexto cultural de partida, vehiculizan-
do no solamente ese “‘color local” que aparece en las diferentes definicio-
nes del concepto de culturemas, sino también un bagaje de connotaciones,
a menudo implicitas y variables. Al subrayar la carga connotativa emotiva
propia de los culturemas, Wecksteen-Quinio (2019, 52) hace hincapié en su
doble variabilidad, en el eje diacrénico y sincrénico: si la carga connotativa
se manifiesta en una época y un contexto definidos, esta manifestacién se
ve afectada por la subjetividad connatural a la traduccién en si misma. De
la interpretacién del traductor —una interpretacion que presupone un co-
nocimiento enciclopédico-cultural que va mas alla de la competencia pu-
ramente léxica, asi como la necesidad de saber seleccionar los rasgos con-
notativos relevantes para el contexto, excluyendo otros—* dependeran las
estrategias implementadas para cerrar la brecha que la presencia de estos
elementos genera en traduccién. Precisamente por estar tan anclados a la
cultura de partida, puede que los realia no tengan correspondencias direc-
tas en la lengua-cultura de llegada; y si bien es cierto que esta asimetria
abre nuevos horizontes culturales, exponiendo al lector a la riqueza de la
diversidad, en un texto traducido, esta exposiciéon depende esencialmente

in two cultures. In other words, he must be bilingual and bicultural (Crf. Vermeer
1896)” (Snell-Hornby 1995 [1988], 42).

3. Los semidlogos bulgaros Viahov y Florin, que a la traduccion de los realia han
dedicado un volumen (1986), los definen como “parole (e locuzioni composte) della
lingua popolare che costituiscono denominazioni di oggetti, concetti, fenomeni tipici
di un ambiente geografico, di una cultura, della vita materiale o di peculiarita storico-
socialidiunpopolo,diunanazione,diun paese, diunatribl, e che quindi sono portatrici
di un colorito nazionale, locale o storico” (citados en Osimo 2014, 64) (“palabras (y
locuciones compuestas) de la lengua popular que constituyen denominaciones de
objetos, conceptos, fendmenos tipicos de un entorno geografico, de una cultura, de la
vida material o de peculiaridades histérico-sociales de un pueblo, de una nacién, de
un pais, de una tribu, y que por lo tanto vehiculan un color nacional, local o histérico”,
NdT). Newmark, en cambio, los define como “cultural words”, es decir, “token words
which first adds local colour to any description of their country of origin” (1988, 95).

4, Entre las varias connotaciones de un elemento especifico de una cultura, el
traductor tendra que tomar una decisidn dejandose guiar por la pertinencia del
rasgo seleccionado con respecto al contexto discursivo especifico; se deduce que
los demas rasgos se quedaran entre bastidores y que un mismo término podra dar
lugar a diferentes soluciones de traduccion (Wecksteen-Quinio 2019, 60).
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de las estrategias que el traductor elige e implementa para llevar estos ele-
mentos hacia el contexto cultural de llegada.

La reflexion traductoldgica ha generado varios paradigmas estratégicos
en los que se han recogido métodos y técnicas de traduccién®. Los intentos
de sistematizacién de las diferentes estrategias reflejan la oposicién histo-
rica entre las dos tendencias divergentes, denominadas de varias formas,
queobligan al traductor, haciendo referencia ala célebre cita de Schleierma-
cher, a acercar el lector al autor o, viceversa, el autor al lector®. Cabe recordar,
sin embargo, que la praictica traductora ensefia, citando a Eco (2003), que
toda traduccion se resuelve con un acto de constante negociacién, que debe
llevarse a cabo en cada paso del proceso traductor’. Es necesario afiadir que
dificilmente el traductor elija a plena conciencia, antes de empezar, anclar-
se firmemente a uno de los dos grandes enfoques teorizados. También vale
la pena recordar que cuando Ladmiral (1983, 23) vuelve a los términos sour-
ciery cibliste, que él mismo acuilé y que en traductologia se han venido uti-
lizando en forma adjetival para definir dos enfoques opuestos, el estudioso
los identifica como “deux modes de fidélités possibles”, y recuerda que toda
traduccién existe siempre “dans la tension entre ces deux exigences, néces-

5. Para el estudio del corpus, la autora se ha inspirado en el concepto de “paradigma
cultural” de Michel Ballard (2001), adoptando la terminologia y las particiones
taxondmicas del estudioso (Ballard 2003; 2004; 2006).

6. “O il traduttore lascia il piu possibile in pace lo scrittore e gli muove incontro il
lettore, o lascia il piu possibile in pace il lettore e gli muove incontro lo scrittore”
(Schleiermacher en Neergard 1993, 153) (“O bien el traductor deja en paz al autor,
en la medida de lo posible, y acerca el lector al autor, o bien deja en paz al lector, en
la medida de lo posible, y acerca el autor al lector” N. de la T.). Segun Schleiermacher,
una vez emprendido uno de los dos caminos, el traductor debera recorrerlo hasta
el final (“Le due vie sono talmente diverse che, imboccatane una, si deve percorrerla
fino in fondo con il maggior rigore possibile; dal tentativo di percorrerle entrambe
contemporaneamente non ci si possono attendere che risultati estremamente incerti,
con il rischio di smarrire completamente sia lo scrittore sia il lettore”, ibid.) (“Los
dos caminos son tan diferentes que, una vez emprendido uno, hay que recorrerlo
hasta el final con el mayor rigor posible; del intento de recorrer los dos a la vez, uno
solo puede esperarse resultados extremadamente inciertos, con el riesgo de perder
completamente tanto al autor como al lector” NdT).

7. Volviendo, en las paginas conclusivas de su ensayo, al antiguo concepto de
“fidelidad” en traduccion, Eco lo vincula a la “capacita di negoziare a ogni istante
la soluzione che ci pare piu giusta” (2003, 364) (“capacidad de negociar en cada
momento la solucidon que consideramos mas adecuada” NdT).
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saires et contradictoires qui la définissent” (ibid.)%.

En cualquier contexto traductolédgico, los culturemas constituyen un
desafio y mantienen inalterado su potencial intercultural. Sin embargo,
esta funcién de apertura a la alteridad resulta estar tan intrinsecamente
vinculada a las finalidades que se atribuyen a la traduccién en la literatura
infantil y juvenil, que la traduccién de los culturemas termina siendo un
elemento de reflexién especifico y crucial en este &mbito traductolégico.

2.La traduccion de los culturemas en la literatura infantil y juvenil

En el contexto especifico de la traduccién de la literatura infantil y juve-
nil, los culturemas desempeiian un rol vital, en una literatura que reitera su
firme voluntad de constituirse como patrimonio mundial, fomentando el
entendimiento entre los pueblos. Caroline Griffiths enunci esta finalidad
programatica el 12 de noviembre de 1924, durante el discurso inaugural de
la biblioteca parisina L'Heure Joyeuse.’ Dicha finalidad convierte inevitable-
mente la traduccién en una herramienta esencial, ya que es la traduccion
la que garantiza y permite la superacién de las barreras nacionales y, por
consiguiente, el desarrollo de una literatura que aspira a ser auténticamen-
te mundial.

8. Si bien es cierto que toda traduccidn termina situandose, segun Ladmiral, en uno
de los dos campos, la “fidelidad” al texto fuente no esta necesariamente garantizada
por un enfoque sourcier. “A quoi, & qui, une traduction doit-elle étre fideéle ? a la
langue-source ou a I'esprit de ce qu’il faudra rendre dans la langue-cible ? Il y a la
une antinomie entre deux modes de fidélités possibles. Toute traduction existe dans la
tension entre ces deux exigences, nécessaires et contradictoires qui la définissent ;
et elle penchera nécessairement d’'un c6té ou de l'autre” Ladmiral (1983, 23). (“¢A
qué, a quién debe ser fiel una traduccion? ¢a la lengua de la cultura de partida o al
espiritu de lo que debe traducirse a la cultura de llegada? Hay aqui una antinomia
entre dos posibles formas de fidelidad. Toda traduccidn existe en la tensidon entre
estas dos exigencias, necesarias y contradictorias, que la definen; y se inclinara
necesariamente en favor de una u otra”, NdT).

9. “La bibliotheque pour enfants éveille le meilleur de la curiosité des enfants envers
les auteurs, elle stimule la traduction et la création en littérature de jeunesse et a
terme une littérature mondiale pour |la jeunesse se développera, qui élévera le niveau
de notre civilisation et contribuera a une meilleure compréhension et entente a un
niveau international”, citado en Ezratty (2016) (“La biblioteca para ninos despierta
lo mejor de la curiosidad de los ninos hacia los autores, estimula la traduccion y
la creacidn literaria infantil y, a largo plazo, se desarrollara una literatura infantil
mundial que elevara el nivel de nuestra sociedad y contribuird a mejorar la
comprension y el entendimiento a nivel internacional”, NdT).
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Cae por su propio peso que la exposicion a la diversidad cultural de esta
literatura implica para el traductor de libros infantiles y juveniles la necesi-
dad de manejar con mucho cuidado esos elementos que, al implicar connota-
ciones culturales intrinsecas, pueden desempeiar un papel clave en la aper-
tura de los horizontes culturales de los jévenes lectores. Conservar estos ele-
mentos en el proceso traductor podria parecer la consecuencia légica de las
finalidades expuestas anteriormente; en cambio, en su traduccién, se observa
una oscilacién idéntica entre las dos tendencias opuestas que tradicional-
mente condensan la practica traductora; de alli se desprende la paradoja que,
segin O’Sullivan (2000, 64), constituye la traduccion de la literatura infantil
y juvenil, paradoja que se juega precisamente en el ambito de los culturemas
y que se resuelve con una practica traductora encaminada, hoy mas que nun-
ca, a buscar un equilibrio entre extranjerizacion y adaptacion.

There is a paradox at the heart of the translation of children’s literature:
itis commonly held that books are translated in order to enrich the chil-
dren’s literature of the target language and to introduce children to for-
eign cultures, yet at the same time that foreign element itself is often
eradicated from translations which are heavily adapted to their target
culture, allegedly on the grounds that young readers will not understand
it. The translation of children’s literature is thus a balancing act between
the adaptation of foreign elements to the child reader’s level of compre-
hension, and preservation of the differences that constitute a translated

foreign text’s potential for enrichment of the target culture (ibid)™°.

A menudo, el debate traductolégico en torno a la traduccién de la liter-
atura infantil y juvenil ha puesto de manifiesto el uso frecuente de formas

10. “La traduccion de literatura infantil aloja una paradoja: se suele sostener que
los libros son traducidos a los fines de enriquecer la literatura infantil de la lengua
de llegada y de introducir a los nifos en culturas extranjeras. Sin embargo, ese
elemento extranjero suele ser omitido en las traducciones, que se adaptan en gran
medida a la cultura de destino, a partir del argumento de que los jovenes lectores
no lo entenderian. La traduccién de literatura infantil es, por lo tanto, un ejercicio de
equilibrio entre la adaptacion de los elementos extranjeros al nivel de comprension
dellector infantil y la preservacidn de las diferencias en las que se juega el potencial
de un texto extranjero traducido para enriquecer la cultura de destino” (NdT).
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extendidas de adaptacion, sobre todo en las primeras traducciones de obras
que hoy ocupan un lugar destacado entre los grandes clasicos de esta liter-
atura. Los ejemplos proporcionados por Nieres-Chevrel de traducciones en
las que el texto fuente ha sido, como diria O’Sullivan, “fuertemente adap-
tado”, 1a llevan a afirmar que, en el siglo XIX, los traductores de libros in-
fantiles y juveniles eran mas bien “adaptadores”. Aun reconociendo que
la traduccion puede configurarse como una forma de adaptacion, Nieres-
Chevrel condena y prohibe enérgicamente el uso de esta estrategia, ya que
la considera una forma injustificada de reescritura, que aplanay banaliza el
texto fuente (2008, 27). En este sentido, 1a estudiosa no se aleja de esos tra-
ductblogos que, al analizar las estrategias de traduccion de los culturemas
en la literatura infantil y juvenil, condenan la adaptacién en todas sus for-
mas, por motivos atribuibles a una “violacion” indebida del texto fuente,
0 mas concretamente a una obliteracién inoportuna de las especificidades
culturales, en virtud de la adhesién a una vision intercultural de la traduc-
ci6én de la literatura infantil y juvenil®2.

11. “Localization, deletion of cultural elements, simplification, and substitution by
cultural elements belonging to the context of the target language are not to be rec-
ommended. When such methods are chosen, the source text is violated” (Klingberg
1986, 19) (“No se recomienda la localizacidn, la eliminacidon de elementos culturales,
la simplificacidn y la sustitucion por elementos culturales pertenecientes al contexto
del idioma de destino. Cuando se optan por estos métodos, se viola el texto original”
(NdT).

12. “Keeping intercultural communication in mind when translating for children it is
important to maintain the ‘cultural references’ of the original text, and pay attention
to the issues of acceptability and readability. The translated text should not maintain
the ‘linguistic discourse’ of the original language as we have to pay attention to the
future readers, to the children. They will not like a text with strange-sounding sen-
tences and complex grammatical structures. Different treatment should be given to
those cultural markers which introduce [...] to new worlds. Readers will understand
that it is a foreign text and should ‘feel’ that they are reading a translation if not only
for the exotic names, places, food, clothes, customs, etc.” (Pascua Febles 2003, 280)
(“A la hora de traducir para ninos, es importante tener en cuenta la comunicacion
intercultural y mantener las ‘referencias culturales’ del texto original, prestando
atencidn a cuestiones como la aceptabilidad y la legibilidad. El texto traducido no
debe mantener el ‘discurso lingliistico’ del idioma original, ya que debemos prestar
atencidn a los futuros lectores, los ninos. A ellos no les gustara un texto con frases
que suenen extranas y estructuras gramaticales complejas. Se debe dar un trat-
amiento diferente a aquellos marcadores culturales que introducen [...] a nuevos
mundos. Los lectores comprenderan que se trata de un texto extranjero y deben
‘sentir’ que estan leyendo una traduccion, aunque solo sea por los nombres, lug-
ares, comidas, ropas, costumbres, etc” (NdT). Es interesante notar que la adhesion
a una concepcion intercultural del acto traductor debe llevar, segun Pascua Febles,
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En general, en sus reflexiones traductolégicas, 1a autora se ha pro-
nunciado a favor de estrategias globalmente conservadoras con respecto a
la traduccion de elementos connotados a nivel cultural (Piacentini 2015).
Resulta pertinente realizar algunas aclaraciones, basadas tanto en las in-
vestigaciones de la autora como en su experiencia como traductora. En con-
creto, en las siguientes paginas se hara hincapié en la eficacia de una relec-
tura variacional, no solamente para dar cuenta de la traduccion de los cul-
turemas, en virtud de su carga connotativa (Wecksteen-Quinio 2019), sino
también para profundizar en el concepto de adaptacion. Dicha adaptaciéon
no se entiende aqui como un enfoque global de la traduccién, sino como
una estrategia puntual en la traduccién de culturemas en el contexto espe-
cifico de la traduccién de la literatura infantil y juvenil.

3.Una traduccion globalmente mas “sourciére”

En un interesante volumen coordinado por Douglas (2015), 1a estudiosa
evidencia una mayor propension por el respeto del texto fuente en la traduc-
cion de la literatura infantil y juvenil contemporanea. Segin Douglas, la ten-
dencia actual se inclina hacia una traduccion “globalmente mas sourciére”, en
la que el instinto pedagbgico parece estar guiado en mayor grado por la vol-
untad de educar a las nuevas generaciones en la diferencia y la alteridad, me-
diante una traduccion “ética (que presupone menos censuras, adaptaciones,
aplanamiento de las diferencias)”. En cuanto a la adaptacién, Douglas afirma
que esta practica no ha desaparecido, sino que ha experimentado una evolu-
cion “tanto cualitativa como cuantitativa’, modificando sus propios conteni-
dos de manera no perceptible a primera vista (ibid.: 35-39; NdT).

El anAlisis de un corpus de novelas juveniles contemporaneas, traduci-
das del francés al italiano (Piacentini, 2020), confirma, sin lugar a dudas, una
tendencia globalmente mas sourciére por lo que concierne los culturemas. Sin
embargo, el corpus muestra una correlacion entre estrategias y categorias de
culturemas, confirmando el empleo de la adaptacién como estrategia puntu-

a decisiones traductolégicas conservadoras por lo que se refiere a los elementos
especificos de la cultura del texto fuente, mientras que, en virtud de los principios de
legibilidad y conformidad, se justifican todas esas intervenciones que, adaptando el
“linguistic discourse” (ibid.), garantizan mayor fluidez en la lectura.
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al que se resuelve con la obliteraciéon del culturema, sustituido por un equiv-
alente en uso en la cultura de llegada. Mas concretamente, la conservaciéon
no incrementada® del elemento especifico de la cultura de partida resulta ser
dominante en el caso de patronimicos, antrop6nimos, ergénimos y topéni-
mos®. La obliteracién del culturema también puede darse como resultado del
empleo de hiperénimos, que pueden coexistir, en la misma traduccién y para
un mismo culturema, con alternativas mas conservadoras.

Sibien es verdad que la adaptaciéon como enfoque global que se resuelve
con una auténtica relocalizacion de la narracién en el contexto cultural de
llegada no es detectable en el corpus, la adaptacion en cuanto estrategia pun-
tual llega a ser dominante en el caso de todos esos elementos que atafien al
ambito de la escuela. Cuando esta Gltima no constituye el telén de fondo de
la narracién, se queda en segundo plano, diseminando en el texto elementos
pertenecientes a un léxico escolar que no siempre resulta facil traducir. Inc-
luso paises muy cercanos a nivel cultural, como pueden ser Francia e Italia,
presentan diferencias en cuanto a la organizacién de los respectivos siste-
mas escolares; en general, estas diferencias se aplanan mediante el uso de
hiperénimos o, mas frecuentemente, mediante adaptaciones que implican la
sustitucién del referente original con un equivalente funcional en la cultura
de llegada. Sin embargo, en el corpus analizado, se observa un caso tan inte-
resante como inusual de exhibicion de las diferencias entre los dos sistemas
escolares. En el incipit de la novela de Marie-Aude Murail, Trois mille facons
dedire jetaime, los tres protagonistas se presentan como “trois collégiens de

13. Se hace referencia a la estrategia que Ballard define “report” (2003, 154).
Se describe como “no incrementada” para distinguirla de los casos en los que el
traductor versiona el culturema, pero anade algunos elementos explicativos,
empleando la estrategia que Ballard denomina “incrémentialisation” (ibid., 156). Para
algunas de las categorias mencionadas, se incrementa el elemento especifico de la
cultura de partida, es decir, se expande de manera sintética el texto con el objetivo de
proporcionar informacién adicional al lector para una comprension mas inmediata
del elemento en cuestion.

14. Salvo en el caso de nombres parlantes.

15. A excepcion de los topdnimos para los que existe una traduccion documentada y
de uso corriente en la cultura de llegada.

16. Para los ejemplos, se remite a Piacentini (2020, 40-46).

17.Lanovela fue publicada en Francia por L'école des Loisirs en 2013, y traducida en
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cinquiéme”, poniendo desde el principio a la traductora, Federica Angelini,
ante el dilema de traducir dos términos especificos del 1éxico escolar francés,
collégiens y cinquiéme. A pesar del uso predominante de hiperénimos o de for-
mas de adaptacién en el corpus por parte de la misma traductora en otros
textos, en este caso concreto Angelini elige combinar la traduccioén literal del
término cinquiéme con una estrategia insélita para la traduccién de la liter-
atura infantil y juvenil, la nota al pie de pagina, en la que explica que “nel
sistema scolastico francese, dagli 11 ai 15 anni, si frequenta il Collége: 1a quin-
ta corrisponde alla nostra seconda media”.!® Si la nota proporciona al lector
informacion adicional que establece de hecho una equivalencia, esta no es-
conde la diferencia entre los dos sistemas sino que, por el contrario, 1a exhibe.

Aun coincidiendo con lo dicho en estudios anteriores sobre la importancia
de conservar, en la medida de lo posible y especialmente en la traduccién de la
literatura infantil y juvenil, los elementos especificos de la cultura de partida
en cuanto ventanas abiertas a otros mundos y culturas, la autora considera que
el uso de la adaptacién no puede medirse segiin l6gicas binarias basadas en
la oposicién sourcier-cibliste y que no tiene por qué asociarse necesariamente a
estrategias traductoras irrespetuosas con la fuente. Cabe recordar, por si hiciera
falta, que toda traduccion es expresion de un acto que sin duda muestra rastros
de la subjetividad de quienes traducen, pero que al mismo tiempo es fruto de
negociaciones que, a partir del texto, se extienden a las figuras con las que el
traductor debe dialogar. No hay que olvidar que cualquier traduccién nacey se
desarrolla dentro de un contexto editorial especifico, en el que maduran deci-
siones de las que el traductor asume plena responsabilidad, pero que en reali-
dad pueden ser fruto de reflexiones compartidas y negociaciones. La apertura
de los archivos de traduccién, una mayor participacién de traductores y traduc-
toras en el debate traductolégico y 1a disponibilidad de espacios (peritextuales,
epitextuales) en los que dar voz a quienes traducen podrian decir mucho sobre
la compleja génesis de algunas decisiones.

Italia para Giunti por Federica Angelini (3000 modi di dire ti amo, 2018).

18. En la nota al pie de pagina, Angelini explica que en el sistema escolar francés,
los ninos de 11 a 15 anos cursan el College y establece una correspondencia con el
sistema escolar italiano (NdT).
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4. La adaptacion: de la narrativa al teatro jeunesse

En 2018, 1a editorial italiana Camelozampa publica 3300 secondi de Fred
Paronuzzi y la traduccién queda a cargo de la autora. La ot je vais, titulo orig-
inal, alterna las voces de los cuatro protagonistas: Ilyes, Océane, Léa y Clé-
ment. La escuela es el telén de fondo de la narracién, que discurre durante
una hora de clase, y algunos términos del 1éxico escolar se repiten, asumiendo
aveces un papel central: basta pensar en la historia de Océane, que encuentra
en la CPE el amparo que necesita para hacer frente al trauma de la violencia
sufrida en una fiesta. Sin duda, esta sigla seria completamente opaca para el
lector italiano, asi como la figura en si, que no tiene correspondencia direc-
ta en la plantilla escolar italiana’. Esta asimetria, que, ademas, en este caso
concreto, atafie a un personaje de particular importancia para la narracién de
la delicada historia de Océane®, convence a la autora de este articulo, en los
primeros borradores de la traduccién, a tomar el camino de la exhibicién de
las diferencias, con el objetivo de desmontar la percepcién equivocada de que
la organizacién escolar se basa en un tGnico sistema, valido a nivel universal,
percepcién que la practica de la adaptacion de los referentes escolares termi-
na generando inevitablemente en los jovenes lectores.

Las estrategias traductoras empleadas por la autora como alternativa a
la adaptacién se descartan debido a la decisién de la editorial de publicar el
titulo en papel y, al mismo tiempo, como audiolibro. La necesidad de que la
traduccion sea funcional para su lectura en voz alta obliga a la traductora a re-
considerar algunas elecciones, no solamente con respecto a las modalidades
de traduccién de los referentes escolares. Ante tales circunstancias, resulta
fundamental para la traductora, y sin obligacion alguna por parte de la edito-
rial, producir un texto que favorezca mas que nunca la mise en voix, es decir,
que tome la forma de un “texte en bouche”, garantizando esa inmediatez tipi-
cadelos textos en los que no hay posibilidad de consultar una version escrita.

19. La sigla hace referencia a la figura del “Conseiller Principal d’Education”,
funcionario contratado por el Ministerio de Educacién, presente en los colegios
e institutos para llevar a cabo tareas organizativas y apoyar a los docentes en la
relacion con los estudiantes y sus familias.

20. Océane encuentra refugio en la figura de la CPE después del trauma de la
violencia sufrida durante una fiesta en casa de una amiga.
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En este sentido, las modalidades de gestién del texto en traduccion reflejan
actitudes traductoras tipicas de quienes traducen para la escena?. Mientras
tanto, la autora, en su practica traductora, se habia cruzado con la traduccién
teatral: el deseo de dar a conocer a los lectores italianos el amplio repertorio
francés de textos teatrales jeunesselallevo a lanzar una coleccion de textos te-
atrales infantiles y juveniles, haciéndose cargo de su direccién y traduciendo
personalmente los primeros titulos: Cappuccetto Uf de Jean-Claude Grumberg
e Il paese di Niente de Nathalie Papin®. Aunque la traduccién de los dos titulos
ya ha sido comentada por Piacentini (2022), cabe recordar que las formas de
adaptacion alas que se sometio, por ejemplo, Cappuccetto Uf, hasta llegar a su
relocalizacion® en el contexto italiano, no contradicen las posiciones adopta-
das en relacion con la adaptacion de los culturemas.

5. Adaptacion, traduccion y variaciéon

En las paginas anteriores se ha demostrado, citando en particular a
Nieres-Chevrel, que el uso de la adaptacién en la traducciéon de la literatura
infantil y juvenil se ha asociado, no sin razén, a un enfoque traductoléogico
poco respetuoso con el texto fuente, llegando a designar de forma genérica
ese conjunto de intervenciones a las que se puede someter el texto de parti-
da y que socavan su integridad. A pesar de la reconocida afinidad entre las
dos operaciones, la adaptacién se opone, de esta manera, a la traduccion y
se asocia a una operaciéon de aplanamiento del texto fuente, que lo banaliza.
En esta operacion, la invariante resulta ser 1a falta de respeto del texto fuen-

21. Al reflexionar sobre la traduccion del texto teatral, Delay insiste en la necesidad
de que la traduccidon genere “un texte de bouche” (1988, 28).

22. La coleccion “Stelle di carta. Parole in scena”, actualmente inactiva, fue lanzada
por la autora de este articulo en 2014 para la editorial Cleup (Padua) e inaugurada
con la publicacion de Cappuccetto Uf, traduccion italiana de Le Petit Chaperon
Uf (Actes Sud, 2005), a la que sigue, en 2016, la publicacién de Il paese di Niente,
traduccién italiana de la pieza Le pays de Rien (L'Ecole des Loisirs 2002).

23. El término “localizacion”, utilizado en traductologia para indicar la adaptacion lin-
glistica y cultural de contenidos digitales, con el objetivo ponerlos al alcance de un
publico extranjero en una dptica de internacionalizacidn, se emplea también en las
reflexiones sobre la traduccidn de la literatura infantil y juvenil, para describir esas
intervenciones en el texto fuente encaminadas a recolocar la narracion en el contex-
to cultural de llegada. Se remite a la seccion 2 de Piacentini, Pederzoliy Tonin (2023).
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te, de sus peculiaridades y, argumento recurrente, de su calidad literaria®.
Sin embargo, cabe recordar que cuando Niéres-Chevrel (2008, 27) condena
el uso de la adaptacion y acusa a los traductores de la época de convertirse
muy a menudo en “adaptadores”, introduce un parametro diacrénico sus-
tancial. La estudiosa puntualiza que la metamorfosis se cumple en el mo-
mento en que se observan las decisiones tomadas a la luz de los criterios
que se aplican hoy en dia (“selon nos critéres d’aujourd hui”). Del mismo
modo, las tendencias traductoras actuales, y en concreto el supuesto cam-
bio source-oriented, se deben interpretar en diacronia, a 1a luz de los avances
que se han producido en las disciplinas involucradas y en el concepto mis-
mo de traduccién. Ademas, al traducir culturemas, es importante consider-
ar las consecuencias que puede acarrear, en términos de decisiones traduc-
tologicas, 1a conciencia de vivir en un mundo cada vez mas interconectado,
en el que las fronteras se vuelven mas difusas y los jovenes lectores estan
inmersos en contextos que fomentan la exposicién a la diversidad cultural.

En traductologia, Bastin (1993, 477) describi6 el concepto de adaptacion
como un procedimiento ‘creativo y necesario” que interviene cuando la tra-
duccién resulta inadecuada para mantener abierto el canal de comunicacién
en el didlogo entre el texto de partida y el de llegada. En el caso especifico
del implicito cultural, el traductor, segiin Ladmiral, puede elegir el camino de
la explicitacién®, decisién que puede resultar “necesaria” y que el estudioso
relaciona con una “forma de adaptacién inherente a la traduccién misma”
(2014, 88, NdT). El fuerte vinculo entre adaptacion y traduccién se resume
en el término “tradaptation”, acufiado por el poeta y traductor Michel Gar-
neau y del cual Delisle (1986, 4) subraya la eficacia, especialmente en el caso
de la traduccioén teatral, en la que, a menudo, la frontera entre traduccion y

24, Segun Nieres-Chevrel, el estatus controvertido de una literatura que dificilmente
se reconoce como tal favoreceria el instinto “adaptador” del traductor de literatura
infantil y juvenil. Prueba de ello, segun la estudiosa, es el frecuente empleo de la
adaptacion en la traduccidn de la literatura infantil, frente a su casi total ausencia en
la literatura general (2008, 27).

25. Ladmiral emplea mas concretamente el verbo “paroliser”, dotar de palabra,
es decir, expresar “lo que no se dice en el texto fuente” (“[...] voudra-t-il paroliser
(expliciter) ce non-dit dans le texte-cible [...]?” “¢Querra poner en palabra lo que no se
dice en el texto fuente?” (NdT) (2014, 88).
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adaptacién resulta confusa. La autora de este articulo comparte la opinion de
Gambier, segtin el cual el concepto de “tradaptation”’ puede abarcar cualquier
texto pasible de traduccion; al igual que Gambier, considera, sobre todo, que
el término “tradaptation” ilustra de manera eficaz la naturaleza intrinseca-
mente adaptativa del mismo acto traductor, a condicién, sin embargo, de que
la adaptacién sea tomada como una estrategia traductiva, que se manifiesta
segin dinamicas escalares (1992, 425).

La adaptacién como estrategia global, pero principalmente como es-
trategia puntual para la traduccién de los culturemas en la traduccion de la
literatura infantil y juvenil, requiere por lo tanto una relectura variacional,
realizada sobre el eje diacrénico, aunque no exclusivamente.

Si a lo largo de estas reflexiones la adaptacién de los culturemas se ha
considerado una practica que obstaculiza la funcién intercultural de la
traduccion —esencial en el caso especifico de la traduccién de la literatura
infantil y juvenil—, cabe recordar que lo que se pretendia y se pretende con-
denar eran y son todas esas formas infantilizantes de adaptacion, es decir,
aquellas que atribuyen al joven lector una supuesta incapacidad para ges-
tionar lo desconocido. La autora no esta de acuerdo con que estos motivos
se aleguen en apoyo del uso de la adaptacion, ya que suelen ser fruto de una
falta de confianza injustificada en los jovenes lectores: no faltan ejemplos
que demuestran hasta qué punto la mediacién del adulto puede conllevar
valoraciones que subestiman las capacidades reales de los jévenes lectores
para gestionar lo desconocido, ya sea un elemento especifico de la cultura
de partida, un lexema, una estructura compleja, hasta un tema que el medi-
ador adulto considera como “tab@”. No se trataba y no se trata de condenar
la adaptacién sin mas, sino de rechazar la adaptacién que aprioristica e in-
variablemente tiende a la simplificacién, por las razones antes indicadas,
es decir, la adaptacion que —a causa de meras suposiciones— priva al joven
lector de enriquecerse a través de su experiencia de lectura. Cabe puntu-
alizar, ademas, que las observaciones de la autora se inspiraron en experi-
encias de traduccién de novelas juveniles. Es esencial destacar este aspecto,
ya que introduce un parametro variacional fundamental: l1a literatura in-
fantil y juvenil no constituye un bloque homogéneo, sino que se divide en
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varios géneros, que deben ocupar un lugar destacado en la reflexion traduc-
tologica, ya que el cambio de un género a otro influye no solo en la escritura
de autoria, sino también en la reescritura alégrafa traductora. En el caso es-
pecifico dela adaptacion como estrategia traductora, y en concreto como re-
curso para la traduccién de los culturemas, se impone la introducciéon de un
parametro variacional que se podria definir como diamésico. Esto se debe
a que el medio narrativo orienta el uso de la adaptacién, convirtiéndola en
una estrategia aceptable, e incluso indispensable, por razones que pueden
no depender de anteriores macroorientaciones traductologicas target-ori-
ented y mucho menos de la voluntad de generar una traduccién éticamente
discutible y poco respetuosa con el texto fuente.

El analisis del corpus mencionado anteriormente permite introducir
otro parametro variacional, que se podria definir ‘diaculturemaético’, ya que
muestra una relacién entre algunas tipologias de culturemas y el uso de la
adaptacion: en concreto, y por lo que se refiere a la combinacién lingiiistica
francés-italiano, la adaptacién resulta ser un recurso estratégico privilegiado
para la traduccién de términos que pertenecen al Aambito escolar. Sin duda,
mereceria la pena investigar las razones de este vinculo y su evoluciéon —y en
general el establecimiento de posibles relaciones preferenciales entre cul-
turemas y estrategias de traduccién— en el doble eje diacrénico y sincrénico.

6. Conclusion

Las consideraciones expuestas anteriormente, que introducen paramet-
ros variacionales con respecto al concepto de adaptacién, especialmente
como estrategia puntual adoptada en la traduccién de los culturemas, se in-
scriben en el marco de una reflexién mas amplia sobre la valoracién de las
decisiones y estrategias traductoras, a menudo realizada desde perspectivas
comparativas, en la que la atencién se centra en el paso lineal del texto de
partida al texto de llegada. Si bien es verdad que la génesis del producto, con
todas las estratificaciones que conlleva, queda encerrada en esos archivos de
traduccién a los que el traductor generalmente no tiene acceso, no hay que
olvidar que el producto que el traductor observa es un texto polifénico®, fir-

26. Varios editores y traductores hacen hincapié en la dimension colaborativa que
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mado por el traductor, pero atravesado por una multiplicidad de voces, que
pueden condicionar las orientaciones y las decisiones traductolégicas. Cuan-
do Pierre-Jules Hetzel, editor y traductor indiscutiblemente “adaptador”, se
siente obligado a justificar las adaptaciones a las que somete los textos que
publica y traduce, los argumentos que presenta en apoyo de sus decisiones no
se alejan del pragmatismo editorial que, atin hoy, puede llevar a ajustes con-
siderados necesarios en virtud de las especificidades del ptablico y del mercado
editorial de llegada?. En la polifonia de voces que pueblan un texto traducido,
no se pueden ignorar el contexto en el que se encuentran —y a veces chocan—
las multiples subjetividades que lo conforman, y las variables que entran en
juego. Aunque todavia queda por construir una genética de la traduccién en
el Ambito de la literatura infantil y juvenil, resulta evidente la necesidad de un
enfoque traductolégico articulado, variacional y no binario, en un 4mbito que
ha ganado terreno e importancia en los estudios de traduccién.
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Capitulo 3

“Es él. Es ella. Son ambes”:
traduccion para jovenes lectoras y lectores,
lengua e inclusion

Roberta Pederzoli
Universidad de Bolonia

Resumen: Esta contribucién pretende abordar el tema de la traduccibn litera-
ria para jovenes lectoras y lectores desde la perspectiva de la inclusién de géne-
10, un tema hasta ahora descuidado. En la primera parte, de carcter critico-te6-
rico, tras un breve repaso de los estudios existentes, se discute la conveniencia
de una traduccién mas atenta al llamado “lenguaje amplio” y las estrategias
que permiten traducir utilizando una escritura mas inclusiva. Posteriormen-
te, el articulo propone una serie de ejemplos, relativos a la combinacién lin-
giiistica francés-italiano, de traducciones de textos literarios destinados a un
abanico de edades muy amplio, desde albumes ilustrados hasta novelas grafi-
cas para adolescentes, que adoptan diversas estrategias de escritura inclusiva,
superando en algunos casos el binarismo de género. Para concluir, se analizan
los posibles desarrollos futuros de este campo de estudio y sus implicaciones

desde la perspectiva de la practica de la traduccién.

Palabras clave: Traduccién — Literatura juvenil — Lenguaje inclusivo — Estu-
dios de género — LGBTQ+ — Modelos y representaciones de género — Traduccién

con perspectiva de género

1. Traduccion literaria, lengua e inclusiéon

Las primeras reflexiones sobre el lenguaje desde una perspectiva de géne-
ro se remontan a los afos setenta y son obra de escritoras, lingiiistas y traduc-
toras abiertamente feministas, motivadas por el deseo de devolver la debida
visibilidad (y legitimidad) a las mujeres en y a través de la escritura. Estas
reflexiones no solo dieron pie a estudios tedricos de gran interés, sino tam-
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bién a atrevidos experimentos tanto en el Ambito de la literatura como en el
de la traduccién (Di Giovanni, Zanotti 2018; Bosinelli 2005; Godard 1990; De
Lotbinieére-Harwood 1991; von Flotow 1997; Simon 1996). En esa época, gracias
a la escuela canadiense de traduccién feminista, se desarrollaron conceptos
fundamentales (Baccolini, Illuminati 2018): una visién de la traduccién como
forma de resistencia y como acto politico de reescritura destinado a subver-
tir el discurso del patriarcado mediante estrategias de feminizacién (woman-
handling) y de transformacion (transformance) (Godard 1990). Esto también
permitio a las traductoras reivindicar una visibilidad y una autoria negadas
durante mucho tiempo a la traduccién, que siempre se habia concebido como
una actividad ancilar y poco prestigiosa (de Lotbiniére-Harwood 1991).

Otros estudios mas recientes sobre la traduccién desde una perspectiva
de género y queer han retomado y reelaborado dichos conceptos (cfr. p. €j.
Federici, Santaemilia 2022; von Flotow, Kamal 2020; Castro, Ergun 2017,
von Flotow, Farahzad 2017; Epstein, Robert 2017). Al mismo tiempo, hoy en
dia el interés por un lenguaje mas inclusivo! que promueva la igualdad de
género y el respeto de todas las identidades que componen la sociedad es
muy vivo, aunque se encuentra en el centro de animados debates y agrias
polémicas (cf. Giusti 2022; Loison-Leruste, Perrier, Notis 2020; Adamo, Zan-
fabro, Tigani Sava 2019; Viennot 2014). Sin embargo, cuando se consideran
los avances mas recientes en estos ambitos, los estudios sobre el lengua-
je inclusivo aplicado a la traduccidén literaria son relativamente escasos, y
mas atin cuando se considera la literatura juvenil. Entre las pocas excepcio-
nes en este sentido se destaca un interesante articulo de Olga Castro, donde
se denuncia una especie de “missing link’ between feminist approaches to
linguistics and translation studies” (2013, 53-54).

Este trabajo se propone por lo tanto reflexionar sobre las cuestiones
mencionadas desde una perspectiva literaria, traductolégica y de género,

1. La propia expresion ‘lenguaje inclusivo’ no exime de criticas, ya que “includere
vuol dire letteralmente ‘chiudere dentro’, e in questo senso lI'inclusione & spesso vis-
suta dalle minoranze come un gesto offerto loro dalla maggioranza” (Acanfora 2022:
online) (“incluir significa literalmente ‘encerrar’, y en este sentido, a menudo, la inclu-
sién es percibida por las minorias como un acto que les ofrece la mayoria”, NdT). Por
este motivo, a veces se prefiere hablar de ‘convivencia de las diferencias’ (ibidem) o
de ‘lenguaje amplio’ (Gheno 2022). Aun siendo conscientes de sus limitaciones, en
este articulo se utilizaran las expresiones ‘lenguaje inclusivo’ o ‘escritura inclusiva’,
ya que estan ampliamente aceptadas en el debate sobre el tema.
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centrandose en primer lugar en aspectos mas generales y tedricos, para lue-
go reseflar algunos ejemplos practicos que reflejan una mayor inclusién a
través de la lengua. Se examinara principalmente la combinacién lingiiis-
tica francés-italiano, focalizindose no solo en la cuestiéon de la igualdad
hombre-mujer yla visibilidad de lo femenino, sino también en el binarismo
de géneroy las estrategias utilizadas hasta ahora para superarlo. Los textos
del corpus abarcan un amplio abanico de grupos etarios: desde albumes
ilustrados para la primera infancia y la escuela primaria hasta novelas gra-
ficas para adolescentes. Este articulo forma parte de un proyecto de inves-
tigaci6on mas amplio sobre la traduccién literaria y la escritura inclusiva?,
tanto para un publico adulto como para jovenes lectoras y lectores. El obje-
tivo de la investigacion es localizar, de manera gradualmente mas amplia
y detallada, casos y estrategias de traduccién sensibles a los problemas de
la inclusién lingiiistica, asi como analizar su recurrencia y eficacia, tam-
bién en relacién con tipos y géneros textuales especificos y con distintas
colecciones y editoriales, para llegar finalmente a una propuesta abierta y
no dogmatica de enfoquesy estrategias aplicables a la traduccién de distin-
tos tipos de texto literario.

2. El reto de traducir la literatura infanto-juvenil

Tal como se ha mencionado, la literatura infantil apenas se ocupa del
lenguaje inclusivo. Sin embargo, esta tiltima representa un ambito de gran in-
terés, por un lado, por el potencial que encierra para la experimentacién lin-
giiisticay, por otro, por la creciente atencién que se presta a cuestiones como
laigualdad, las identidades de género y las diferentes orientaciones sexuales.

Desde el punto de vista de las implicaciones éticas, se cruzan tres nive-
les distintos y complementarios: en primer lugar, el valor educativo, ético
y politico de la literatura infantil, entendido e interpretado de forma diver-
gente en las distintas épocas historicas, pero siempre muy presente en la
mente de cualquiera que se ocupe de esta produccion literaria. Asimismo,
se destaca la idea, que se ha extendido en épocas mas recientes, de que

2. Cfr. Pederzoli actualmente en publicacion.
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quoi qu’il advienne et dés maintenant, toute jeune existence devrait
pouvoir compter sur ses lectures pour développer, a son rythme, de
l'estime pour elle-méme, un mieux-étre immédiat, une jouissance es-
thétique et ludique, une intelligence sensible, sociale et politique du
proche et du lointain (Bruel 2022, 11).

En segundo lugar, esta la dimensioén ética e ideol6gica de la traduccidn,
que también evoluciona constantemente y se concibe en términos dife-
rentes a lo largo de los siglos, oscilando entre el texto de origen y el ptiblico
de destino, las necesidades estéticas y los retos sociales y politicos (Alvstad
2021). Por ultimo, hay que mencionar las implicaciones de la traduccién
feminista y desde una perspectiva de género, “the urgency of developing an
intersectional, transnational, decolonial, and interconnectionist ethical
framework of feminist translation with a revised conceptualization of bor-
ders, inter/subjectivity, and solidarity” (Ergun 2021, 125).

Entre los pocos estudios realizados hasta ahora, cabe mencionar Illu-
minati y Pederzoli (2021), que se centran en el papel de las editoriales inde-
pendientes y militantes en la sensibilizacién en favor de un lenguaje mas
inclusivo. Illuminati (2022) asimismo propone un estudio sobre las retraduc-
ciones italianas de clasicos franceses e ingleses del siglo XIX para niflas y
jovenes centrado en el uso del masculino genérico, las elecciones 1éxicas en
términos de asimetrias en la representacién y, por tltimo, la falta de visibili-
dad resultante de ciertas intervenciones a nivel sintactico. Aunque a menudo
la investigacion revela, por parte de quienes traducen e incluso en tiempos
recientes, poca conciencia en cuanto a un uso del lenguaje mas atento a las
desigualdades entre hombres y mujeres y a las implicaciones de género, “gli
spunti positivi emersi dal lavoro condotto sui testi lasciano pero intravedere
spazi concreti in cui si puo agire attivamente™ (ibidem: 324), a partir del pa-
ratexto, que el estudio define como “luogo di mediazione™ (ibidem), retoman-
do asi las propuestas de la traduccién feminista (von Flotow 1997).

3. “Los indicios positivos que han surgido del trabajo realizado sobre los textos
dejan entrever, sin embargo, espacios concretos en los que se puede actuar
concretamente”, NdT.

4, “Lugar de mediacion”, NdT.
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Un ultimo estudio interesante es el de Spallaccia (2022), que se centra
en cambio en la traduccién del inglés al italiano de novelas y novelas grafi-
cas juveniles que presentan personajes no binarios recurriendo a diversas
estrategias para nombrarlos, desde el uso de los pronombres “they/them”
hasta estrategias mas subversivas como los pronombres Spivak. Spallaccia,
por lo tanto, subraya el valor afiadido de la traduccién y su extraordinaria
capacidad de innovacién:

Far from being dogmatic solutions, these strategies are better under-
stood as ways to show that further investigation and experiments are
much needed to create a truly open, inclusive society, where gender
diversity is not feared and censored, but welcomed and celebrated
(2022, 81).

3. Estrategias de inclusion lingiiistica en la traduccion de literatura
infantil y juvenil

Las relaciones entre literatura infantil, traduccién e inclusién son tan-
to mas profundas, en cuanto

le passage d'un langage non inclusif & un langage inclusif nous
confronte a un besoin de traduction, linguistique et littéraire, mais
aussi culturelle, c’est-a-dire une transformation de la langue et de ses
normes, qui vise une transformation des aspects culturels implicites

dans tout acte linguistique. (Sofo 2019, 109)°

Ademas de las cuestiones éticas y educativas ya mencionadas, el uso de
un lenguaje mas inclusivo en la traduccién francés-italiano (y viceversa) su-
pone también un reto importante desde el punto de vista estilistico y estéti-
co. De hecho, se trata de dos lenguas que marcan el género gramaticalmente,
a diferencia de otras que se caracterizan por el género natural, como el inglés,

5. “el pasaje de un lenguaje no inclusivo a uno inclusivo nos enfrenta a una necesidad
de traduccidn, linglistica y literaria pero también cultural, es decir, a una transfor-

macién de lalengua y de sus normas, que apunte a una transformacion de los aspec-
tos culturales implicitos en todo acto lingliistico, NdT.
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lo cual facilita la redaccion de textos neutros desde el punto de vista del gé-
nero. La traducciéon mediante un lenguaje que atienda a invisibilizar lo feme-
nino y evitar el masculino genérico puede contribuir a transmitir una visién
del mundo mas inclusiva e igualitaria, ya que “stereotipi e lingua rimanda-
no, in modi pit 0 meno evidenti [...], a una generale prioritd maschile, a una
considerazione della donna soprattutto nei suoi ruoli famigliari (di moglie e
madre), e spesso alla sua riduzione a oggetto sessuale” (Bazzanella 2010, onli-
ne)°. Esta estrategia de traduccién proporcionaria a las nifias herramientas
para fomentar su autovalidacién y empoderamiento, y a los nifios estimulos
para el respeto y un enfoque igualitario (Houdebine 2003). Al mismo tiempo,
algunas de las criticas que se hacen al lenguaje inclusivo, es decir, sobrecar-
gar el textoy afectar negativamente a su fluidez y legibilidad (Loison-Leruste,
Perrier, Notlis 2020; Giusti 2022), plantean un reto atin mayor en el caso de un
texto literario, en el que la forma es parte integrante del significado del propio
texto. Se trata, pues, para quienes traducen,

de repenser entiérement notre rapport a I'écriture pour concevoir des
l'origine des textes qui intégrent ces questions et qui pensent leur
syntaxe et leur vocabulaire de facon a embrasser la musicalité des
formulations dites ‘inclusives’. Faire un travail d'écrivain, en somme
(Grunenwald 2021, 95)°.

Aunque se trata de dos lenguas romances con género gramatical, el ita-
liano y el francés han desarrollado algunas estrategias comunes (por ejem-
plo, la reduplicacién o el uso de términos epicenos, perifrasis, reformula-
ciones en voz pasiva, formas impersonales, sustantivos colectivos), y otras
distintas. En francés, el uso del “point médian”, que consiste en colocar un

6. “Los estereotipos y el lenguaje remiten, de forma mas o menos evidente [...], a una
prioridad masculina general, a una consideraciéon de las mujeres centrada sobre
todo en sus funciones familiares (como esposa y madre) y, a menudo, a su reduccion
a objeto sexual”, NdT.

7.“de repensar completamente nuestro vinculo con la escritura, para pensar desde
el principio textos que integren estas cuestiones y que piensen su sintaxis y su vo-
cabulario de forma tal que abarquen la musicalidad de las formulaciones llamadas
‘inclusivas’. En definitiva, se trata de hacer el trabajo de un escritor”, NdT.
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punto mas alto que el punto canénico® combinando las formas masculina
y femenina en una sola palabra (sustantivo, adjetivo, pronombre, etc.) como
en “écrivain-e” o “avocat-e”, se ha consolidado, aunque en medio de mucha
controversia (Sofo 2019). En francés, en la mayoria de los sustantivos, l1a for-
ma femenina se obtiene afladiendo el sufijo -e a 1a forma masculina, lo que
da lugar a un sustantivo (u otra parte de la oracién) que de hecho incluye
ambas, como en el caso de las dos palabras mencionadas anteriormente.
En aras de la legibilidad y para que ambas formas sigan siendo visibles,
Viennot (2019) sugiere limitar el uso del point médian a los sustantivos con
terminacién femenina en ‘¢, prefiriendo la duplicacién en los casos en que
las formas masculina y femenina se excluyen mutuamente (por ejemplo,
en “auteur/autrice”). También en italiano se intent6 recorrer este camino,
en concreto mediante el uso de la barra, que, sin embargo, parece relativa-
mente infrecuente, salvo en documentos administrativos o en contextos
asociativos. Ademas, contrariamente al point médian, que sugiere una adi-
cién, en italiano la barra sefiala mas bien una oposicion, ya que “le féminin
et le masculin se différencient en italien par une opposition a la fois mor-
phologique et graphique” (Sofo 2019, 115).

De todas formas, el uso de estrategias como el point médian y la barra es
muy poco frecuente en el texto literario, excepto en el caso de los personajes
no binarios, tema que se abordara en el apartado 4. En términos mas gene-
rales, sigue habiendo pocos intentos de utilizar un lenguaje maés inclusivo,
probablemente para evitar sobrecargar el texto o distorsionar su fisonomia
estética y estilistica. Sin embargo, en algunos casos se observa una mayor
sensibilidad hacia estos temas, sobre todo por parte de editoriales indepen-
dientes y abiertamente feministas, como las italianas Settenove o la colec-
cién Sottosopra de EDT/Giralangolo. Un ejemplo significativo es el libro Mon
super cahier d’activités antisexistes de Claire Cantais, traducido para Settenove
por la escritora Guia Risari. Se trata de un ‘cuaderno de ejercicios” para nifias
y niflos a partir de 6 afios que combina y mezcla habilmente narrativa, juego
e informacion sobre cuestiones de género desde una perspectiva de supera-

8. En muchos casos, para simplificar, el punto se coloca abajo, en la misma posicion
que el signo de puntuacion.
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cién de los estereotipos. El libro incluye, por ejemplo, juegos de puzle, espa-
cios para dibujar, personajes para recortar y luego jugar con las ocupaciones,
un juego de la oca, reflexiones, informacion y, por Gltimo, partes narrativas al
estilo de un libro-juego. Junto a los textos, concisos pero eficaces y bien escri-
tos, estan las coloridas ilustraciones creadas por la autora. Intercaladas con
fragmentos de fotos, hacen de este cuaderno un libro ilustrado sui generis, es-
téticamente cuidado y totalmente interactivo, con el objetivo de estimular el
pensamiento critico de quienes leen. Es evidente que la lengua de este texto
también se ha cuidado desde el punto de vista de la inclusion lingiiistica, y lo

mismo puede decirse de la traduccién italiana:

1) On appelle “ féministes ” celles
et ceux qui se battent pour 'égali-
té entre les filles et les garcons et
contre les préjugés sexistes. (Can-

tais 2015: 12)
2) De nombreuses personnes

pensent que les filles et les garcons
sont si différents qu'ils ne peuvent
pas avoir le méme rdle dans la so-
ciété. Ils pensent que les garcons
aiment les voitures, et que les filles
aiment le rose. (Ibid.: 8)

3) Voila six féministes célébres
(Ibid.: 12)

4) Cite une et un féministe et rejoue
(Ibid.: 21)

5) Allez, tout le monde bouge son
popotin! (Ibid.: 20)

6) Les parents écureuil sont trés oc-
cupés!

(Ibid.: 22).

Si chiama “femminista” la persona
che si batte per I'uguaglianza di di-
ritti tra le femmine e i maschi. (Can-
tais 2019:12)

Molte persone pensano che le ragaz-
ze e i ragazzi siano cosi diversi che
non possono avere lo stesso ruolo
nella societa. Pensano che i ragazzi
amino le macchine e che le ragazze
amino il rosa.

(Ibid.: 8)

Ecco sei tra femministe e femmini-

sti celebri. (Ibid.: 12)
Cita una o un femminista e gioca di

nuovo (Ibid.: 21)

Forza! Tutti a dimenare il sedere!
(Ibid.: 20)

Mamma e papa scoiattolo sono mol-
to occupatil

(Ibid.: 22).

Como se observa en los ejemplos, tanto en el libro francés como en la

version italiana, el uso de una escritura inclusiva no se produce de forma sis-
tematica, sino inicamente en algunos pasajes clave, lo que puede representar
un buen compromiso entre la necesidad de un lenguaje amplio y el temor a
hacer demasiado denso un texto literario. También es evidente que autora y

h)



Roberta Pederzoli

traductora han recurrido a las peculiaridades 1éxicas y morfosintacticas de
cada lengua: en el ejemplo 1, el italiano utiliza el término “femminista” en
singular como epiceno, en lugar de en plural, y también evita la duplicacion
de los pronombres demostrativos franceses (‘celles et ceux”) recurriendo a un
sustantivo colectivo (“una persona che...”). Al evitar el uso del masculino ge-
nérico, la traduccién resulta ser mas legible y fluida, mientras que la version
francesa, con la duplicacién, subraya con fuerza el hecho de que se hable tanto
de mujeres como de hombres. Es dificil establecer cual de las dos formas es
preferible: la alternancia del degendering, u oscurecimiento del género, y del
engendering, o visibilizacion del género (Bazzanella 2010), puede servir pre-
cisamente para crear un conjunto arménico en el que quepan formas que
marquen explicitamente lo femenino junto a otras impersonales o epicenas.
En el ejemplo 2, en ambas versiones aparece el sustantivo colectivo “perso-
na’, pero en la frase siguiente la posibilidad en italiano de omitir el sujeto al
principio de la frase permite a la traductora evitar el masculino genérico que
en cambio se utiliza en francés (“Ils pensent que...”). En el ejemplo 3, 1a pala-
bra “féministe” es epicena tanto en singular como en plural, lo que no ocu-
ITe en italiano, que se ve obligado a duplicar (“tra femministe e femministi”),
mientras que en el ejemplo 4, 1a forma singular, epicena en las dos lenguas,
permite duplicar solo el articulo. En el ejemplo 5, 1a expresién con sujeto im-
personal “tout le monde bouge” se traduce con un masculino genérico (“tutti
a dimenare il sedere”), mientras que en el ejemplo 6, frente a la forma epicena
“parents’, el italiano recurre a la duplicacion, “mamma e papa”. Las estrate-
gias en las dos lenguas son similares, pero la traduccién exige un esfuerzo
por repensar el texto de partida en una nueva lengua, con su idiosincrasia.
Por ultimo, més alla de la eleccién de no aplicar mecanicamente estrategias
inclusivas en cada porcién individual de texto, se advierte en el conjunto el
intento de variarlas, creando un texto literario estéticamente pulido, cohesio-
nado y no sobrecargado.

En ocasiones, las diferencias 1éxicas y morfosintacticas entre las dos
lenguas permiten producir efectos interesantes desde el punto de vista de
las marcas de género, como en Drdle de planéte, un album publicado en 2013
por Talents hauts, escrito por la clase de primaria ganadora del concurso
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“Lire égaux” e ilustrado por Gwen Keraval. La historia se desarrolla en una
escuela de un pequeiio planeta llamado Glatifus. Durante la clase, el pro-
fesor pregunta a sus alumnos y alumnas cémo distinguir entre terricolas
masculinos y femeninos. Se suceden varias respuestas: segin la longitud
del pelo, el tipo de ropa, el deporte que practican, etc., todas puntualmente
rechazadas por el profesor en cuanto los hombres también pueden tener el
pelolargoy llevar falda, asi como las mujeres jugar al fatbol. Solo al final del
libro, cuando el profesor muestra a un nifio y a una nifia duchandose, la cla-
se se da cuenta de que la Ginica diferencia entre chicos y chicas es anatomi-
cay fisiologica. Por lo tanto, se trata de una forma divertida de explicar la di-
ferencia entre el sexo bioldgico y el género como concepto sociocultural. En
el libro no se utiliza un lenguaje inclusivo. Al contrario, tiende a prevalecer
la masculinidad genérica y, desde el principio, en francés, se hace referen-
cia al maestro como “le professeur”. Las ilustraciones, en cambio, cuentan
una historia menos marcada en cuanto al género: los alumnos y las alum-
nas de la clase y el profesor aparecen representados con un solo 0jo, cuatro
brazos y varios tentaculos, ropas y colores poco marcados, lo que impide
determinar, segin los canones tradicionales, si son chicos o chicas. Desde
este punto de vista, la traduccién al italiano del escritor Anselmo Roveda
para la coleccién Sottosopra (EDT, Giralangolo) introduce un elemento que
refuerza de algin modo el mensaje de las ilustraciones, al traducir “le pro-
fesseur” por “l'insegnante”. El uso de una forma ambigua no permite dedu-
cir si se trata de un varén o de una mujer, creando un efecto de sinergia con
las ilustraciones. Tan solo al final del libro se hace referencia a esta figura
como “il professore”, revelando asi su sexo. Cabe sefialar que, en francés,
tal opcion no era posible, ya que todas las formas que pueden utilizarse en
este contexto estan marcadas (I'enseignant/e; le professeur/la professeure;
le maitre/la maitresse), y probablemente ni siquiera era la intenciéon de la
clase que escribi6 el cuento. Sin embargo, considerando que el contenido
del libro se centra precisamente en la distincidén sexo/género, y dado que las
ilustraciones no permiten asignar un género a los habitantes de Glatifus, la
eleccion de una forma italiana no marcada crea una suspension del juicio
en sintonia con la parte icénica, que tal vez permita reflexionar sobre los
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estereotipos comtnmente asociados a 1o masculino y lo femenino.

4. Mas alla del binarismo de género

Junto a la necesidad de devolver a las mujeres el lugar que les corres-
ponde en y a través de la lengua, desde hace varios afios la reflexion sobre el
lenguaje inclusivo se ha extendido a otras identidades y subjetividades que
siempre han sido discriminadas e invisibilizadas, en concreto las identida-
des de género no conformistas y sobre todo no binarias®. Aunque la “queeri-
sation de la langue” (Gérardin-Laverge 2020, 31) puede servirse de estrategias
comunmente utilizadas en la lengua en sentido amplio (como, por ejemplo,
las formas impersonales, el epiceno, 1a concordancia de proximidad), este en-
foque declaradamente militante ha dado lugar, en las diferentes lenguas, a al-
gunas de las estrategias consideradas mas atrevidas y subversivas y, en con-
secuencia, también mas combatidas: el uso del pronombre “they/them” en
inglés para hablar de personas no binarias, el pronombre no binario francés
IEL, el simbolo fonético “2”(schwa) utilizado en italiano como terminacién
no binaria. El reto de estas practicas discursivas es, al fin y al cabo, contri-
buir “a destabiliser la naturalisation du genre dans la langue, a mettre en évi-
dence l'existence de conflit dans la communauté sociale et linguistique, et
a faire exister de nouveaux possibles” (ibid.: 55). Nacidas inicialmente en un
contexto asociativo y militante, estas practicas lingiiisticas se han ido exten-
diendo progresivamente a otros ambitos, en mayor o menor medida segin
los paises, pero siguen suscitando una fuerte perplejidad y duras criticas®.

9. Las identidades no conformes con el género se refieren en concreto a las
identidades “trans”, es decir, las personas que no se identifican con el género
asignado al nacer (Cavallo, Lugli, Prearo 2021). Por “no binaria” se entiende una
“persona che rifiuta lo schema binario maschile-femminile nel genere sessuale e, a
prescindere dal sesso attribuito alla nascita, non riconosce di appartenere al genere
maschile né a quello femminile” (Vocabolario Treccani: https:/www.treccani.it/
vocabolario/non-binario_%28Neologismi%29/) (“persona que rechaza el esquema
binario hombre-mujer en el género sexual e, independientemente del sexo asignado
al nacer, no reconoce su pertenencia al género masculino o femenino”, NdT)

10. Basta pensar que en 2021, la inclusion por el prestigioso diccionario Le Petit
Robert del pronombre “iel” exclusivamente en la versidn en linea desencadend una
tormenta mediatica de criticas, lo que llevé al redactor jefe a publicar una carta
argumentando las razones de esta eleccidn (https://dictionnaire.lerobert.com/dis-
moi-robert/raconte-moi-robert/mot-jour/pourquoi-le-robert-a-t-il-integre-le-mot-
iel-dans-son-dictionnaire-en-ligne.html).

58



“ES EL. ES ELLA. SON AMBES”

Preocupaciones y criticas que en paises como Italia y Francia han alimenta-
do las acusaciones de las franjas mas conservadoras y reaccionarias de la so-
ciedad contra la llamada “ideclogia de género™, pero que también proceden
de lingiiistas histéricamente comprometidas en la batalla por la feminiza-
cion de la lengua. Es el caso de Cecilia Robustelli, que se pronunci6 en contra
del uso de la schwa, ya que “dopo il lungo percorso socioculturale compiuto
dalle donne [..] sarebbe opportuno cercare con tutti i mezzi di rappresentarle
nella lingua in modo da riconoscerne la presenza anziché cancellarle” (2021:
Online)*. De hecho, uno de los riesgos de este debate es enfrentar estrategias
y reivindicaciones diferentes, el derecho a una representacién equitativa de
las mujeres frente al de la comunidad LGBTQ+, algo que, evidentemente, de-
beria evitarse a toda costa (Giusti 2022).

Mas alla del debate sobre estas cuestiones, las personas no binarias
siempre han existido, y “leur existence précede les formations identitaires
contemporaines qui, vues de l'extérieur, semblent étre une mode” (Swamy,
Mackenzie 2022: 21). Y a menudo es la literatura la que mas experimenta
con el lenguaje en un intento de relatar la existencia, real o imaginaria, de
estas personas. En la literatura infantil (pero también en la literatura en ge-
neral), los libros que retratan a personajes no binarios y utilizan estrategias
lingiiisticas que intentan superar el binarismo de género son todavia esca-
Sos, aunque existen y han marcado una tendencia positiva en los tltimos
anos. Por lo que respecta a Italia, un caso interesante es el de la editorial
IdeeAli del grupo il Castello, que, en la traduccién de un album ilustrado
publicado por una pequeila editorial inglesa, You can, utiliz6 sistematicam-
ente la schwa para evitar toda etiqueta de género®. Escrito por Alexandra
Strick e ilustrado por Steve Antony, el libro se inspiré en una serie de vide-

11. Ideologia que no tiene ningun fundamento y que es mas bien una invencién
instrumental de tales flecos para desacreditar las reivindicaciones feministas y
LGTBQ+.

12. “después del largo camino sociocultural que han recorrido las mujeres [...] seria
conveniente intentar representarlas en el lenguaje por todos los medios, de forma
que se reconozca su presencia en lugar de borrarlas”, NdT.

13. Lamentablemente, en el libro no se menciona el nombre de la(s) persona(s) que lo
tradujeron, una tendencia relativamente habitual en la literatura infantil, sobre todo
en el caso de aquellos libros ilustrados que suelen traducirse internamente.
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ollamadas en las que varios nifios, nifias y adolescentes participaron con
la autora y fueron invitados a compartir “preziosi consigli e suggerimenti
su cose utili che avrebbero voluto sapere quando erano bambing, per ispi-
rare e rassicurare, soprattutto durante i periodi difficili. Vogliono incorag-
giarti a difendere ci0 in cui credi, a trovare la tua strada e farti sapere che
tu vali esattamente cosi come sei” (Strick 2022, epilogo np)**. Asi pues, se
trata de un libro construido en torno al concepto de empoderamiento e in-
clusién tanto a través de las imagenes como del lenguaje. Es un himno ala
valorizacién de la diversidad y la autorrealizacién, cuyos protagonistas se
muestran evolucionando, primero en la infancia, luego en la adolescencia
y finalmente en la edad adulta, inmersos en multiples contextos que reve-
lan sus distintas facetas en términos de psicologia, relaciones, pasiones y
profesiones. En el texto origen no hay formas explicitamente no binarias,
como el pronombre “they/them”, pero tampoco hay marcas de género (por
ejemplo, pronombres masculinos o femeninos). Por lo tanto, el texto puede
calificarse de “neutro” o no marcado desde el punto de vista de la expresion
de género, un efecto que puede conseguirse con bastante facilidad en in-
glés ya que se trata de una lengua con género natural. Para lograr el mismo
efecto, en italiano se utiliz6 sistematicamente la schwa como terminacién
de adjetivos, pronombres y articulos, excepto cuando la lengua ofrecia una
forma invariable para el masculinoy el femenino:

7) You can... Tu puoi...

be brave, essere coraggioso,
be beautiful, essere gentile,

be clever, essere intelligente,
be strong. essere forte.
(Strick 2021: n.p.) (Strick 2022: n.p.)

14. “valiosos consejos y sugerencias sobre cosas utiles que hubieran deseado saber
en su infancia, para inspirar y tranquilizar, especialmente en los momentos dificiles.
Quieren animarte a defender aquello en lo que crees, a encontrar tu propio camino,
y hacerte saber que vales tal y como eres”, NdT.
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8) You can... Tu puoi...

overcome your fears, superare le tue paure,

challenge yourself, sfidare te stesso,

surprise others, sorprendere 5 altro,

surprise yourself. sorprendere te stessa.

(Ibidem) (Ibidem)

9) You can... Tu puoi...

find a friendship trovare uns amico

in surprising places, dove meno te lo aspetti,

be proud to be a good friend, sentirti orgoglioso di essere uno

be happy for others. buono amico,

(Ibidem) gioire per o altro.
(Ibidem)

Como puede observarse en los ejemplos, se han seguido las reglas de uso
sugeridas por Gheno (2021) y Lugli, Cavalli, Prearo (2021), evitando la distin-
cién entre la forma singular y plural de la schwa, tal y como sugiere Luca Bo-
schetto en la ya famosa pagina web dedicada al italiano inclusivo®. La schwa
también se adopto en otros dos volimenes del mismo editor, Da grande faro...
Dottoray Da grande faro... Ballerina. En el catalogo 2023 de la editorial, a propos-
ito de estos dos volumenes, se afirma: “abbiamo scelto di adottare lo schwa
al posto della vocale, che é discriminante, perché non esistono solo maschi
e femmine... L'inclusivita, infatti, si impara da piccoli, per essere un giorno
persone migliori!”®. Mas alla de las buenas intenciones, el argumento se for-
mul6 de manera bastante ingenua, y por ello se presta a varias criticas. No se
trata solo de la eliminacién de las etiquetas femeninas, como afirma Robu-
stelli (2021), sino también de que tiende a confundir el género como categoria
sociocultural con el género como categoria gramatical (a veces arbitraria, au-
nque no suele ser asi en el caso de los seres animados). Ademas, el uso de la
schwa afecta no solo a la ortografia, sino también a la morfologia, la sintaxis y
la textualidad del italiano. De hecho, como denuncia De Santis, este uso sigue
reglas inciertas y, en varios casos, poco convincentes (2022a), y puede causar

15. https:/italianoinclusivo.it/nascita/

16. “hemos optado por adoptar la schwa en lugar de la vocal, que es discriminatoria,
porque no solo hay chicos y chicas... La inclusividad, de hecho, se aprende desde
pequenos, jpara ser mejores personas algun dia!”, NdT.
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problemas de comprension a las personas con discapacidades visuales, audi-
tivas o neurodiversas (y que, por tanto, utilizan lectores de voz) y a los nifios y
nifias (2022b). Por lo tanto, la schwa plantea algunos problemas criticos, pero
quiza dependa mucho de las intenciones de quienes la utilizan, asi como de
la forma en que se emplea. En el caso del libro citado, el efecto es el de una
“invisibilidad de género” (De Santis 2022a), que parece ser una forma de expe-
rimentacién limitada a este caso y a unos pocos mas (el resto del catalogo de
IdeeAli, aparte de los dos 4lbumes mencionados, no incluye schwa). Ademas,
se trata de un volumen centrado precisamente en la inclusion y la valoriza-
cion de la diversidad. Sin duda, esta experimentacién puede tener aspectos
problematicos, pero ante todo pretende ser una invitacion a desarrollar un
espiritu critico y una mente abierta. Por supuesto, también existe el proble-
ma de como mediar en dicha lectura: dado que se trata de una practica poco
conocida y experimental, deberia presentarse adecuadamente a los adultos
(que la exponen) y a su publico, explicando qué es la schwa, por qué se uti-
liza y cobmo se pronuncia. Se podria, por ejemplo, utilizar el paratexto (periy
epitexto) como espacio de profundizacién y mediacion, recuperando asi una
practica establecida de la traduccién feminista (Baccolini, Illuminati 2018).
El uso de estrategias que intentan superar el binarismo de género pue-
de, ademas, dosificarse de diferentes maneras, utilizando dichas estrategias
de una manera mucho menos omnipresente, o limitando su uso inicam-
ente a los personajes no binarios. Un magnifico ejemplo de ello es la novela
grafica Polly, escrita por el dramaturgo Fabrice Melquiot e ilustrada por Isa-
belle Pralong. En este caso se confirma la tendencia de 1a novela grafica para
jovenes adultos a convertirse, desde hace afios, en un lugar de innovacion
y experimentacion también en términos de escritura inclusiva. Protago-
nista de este roman graphique es Polly, un personaje intersexual cuya hi-
storia es contada desde antes de su nacimiento a través de las expectativas
de sus padres hasta el momento en que se descubre algo considerado como
una anomalia a corregir. De alli, se pasa por las cirugias para ser “asignado”

17. Otros ejemplos interesantes son la novela gréafica de Maia Kobabe Gender queer
(cf. Spallaccia 2021) y On a Sunbeam, de Tillie Walden, que presentan personajes no
binarios, ambas traducidas al francés y al italiano.
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(v asi educado) al sexo masculino®®, hasta llegar al largo camino de investi-
gacion y autorrealizacion durante el cual Polly comprende tener una iden-
tidad de género no binaria, no reconociéndose ni como hombre ni como
mujer, “ni 'un ni l'autre”, “et tous les deux” (Melquiot, Pralong 2021: np).
En un mundo ‘ou l'on doit trancher, définir, déterminer, ranger, organiser,
classifier”, estos verbos que quieren recondurcirlo todo a una visién norma-
lizadora, “glissent des mains menues de Polly comme de petits poissons”
(ibidem). La fluidez de la identidad de género de Polly se expresa entonces
no solo a través de gestos y acciones, sino también mediante el uso de un
lenguaje no binario. Melquiot recurre a diversas estrategias de escritura in-
clusiva, sin recurrir a neologismos como el pronombre no binario “iel” y sin
que el texto resulte ilegible o estilisticamente recargado, consiguiendo en
cambio transmitir un efecto de ligereza, poeticidad y fluidez. La copresencia
de masculino y femenino (“tous les deux”) también emerge con gran fuerza
grafica en la pagina en blanco, y el uso de signos graficos como el guion y
el point médian junto con la duplicacién le confieren una existencia casi
material al género no binario de Polly, en sintonia con las imagenes que re-
presentan la identidad inica del personaje y sus dificiles interacciones con
el mundo exterior con extraordinaria sensibilidad, demostrando lo crucial
que es el lenguaje en la representacién del yo (y de otras personas).

En concreto, Melquiot utiliza el “point médian” en el caso més sencillo
de las palabras (sustantivos, verbos, adjetivos) que tienen la terminacion
femenina en “e” (ej. 10). En el caso de las formas pronominales o de los ad-
jetivos posesivos, el autor prefiere la duplicacion, uniendo las dos formas
con un guién, una estrategia hoy obsoleta en el lenguaje inclusivo en len-
gua francesa, pero aqui redescubierta en clave creativa (ej. 11). En otras ins-
tancias, opta por una simple duplicacién (ej. 12). En algunos casos, inventa
verdaderos neologismos, como “ziziette” (ej. 1), crasis de los dos términos
que designan, en el lenguaje utilizado con los nifios, los genitales masculi-
nosy femeninos, “zizi" y “zézette”. Algo parecido pasa con “guille” y “farcon”,

18. En este sentido, la novela es también una denuncia de una practica habitual, la
de intervenir quirargicamente a los ninos intersexuales decidiendo arbitrariamente
su sexo, independientemente de cual sea su identidad de género en la edad adulta
(femenino, masculino o no binario, como en el caso de Polly).
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donde invierte las primeras letras de “fille” y “garcon” (ej. 12). En la traduc-

cion italiana, publicada por Settenove, Marta Capesciotti y Sarah Di Nella

también optaron por estrategias diferentes?®:

10) Polly est né.e avec une ziziette.
Quelque chose qui n'est pas un zizi,
ni une zézette, mais la rencontre de
I'un avec l'autre.

(Melquiot, Pralong 2021 : np)

11) Polly finit par former avec elle-
lui-méme sa propre bande. Polly est
une bande a elle-lui-seul.e. [..] Ils
sont nombreux a le-la trouver beau-
belle.

(ibidem)

12) Polly flotte. Il-elle est beau-belle
a voir, flottant, flottante.

Polly flotte, incertain, incertaine,
sans identité fixe.

C'est Polly.

Clest lui. Cest elle. Les deux. [...]
Polly marche. I1-elle pense et re-
pense a cet arbitre qui lui a dit :
je suis libre demain, sans lui
demander si guille ou farcon
(ibidem).

Polly € nato con uno pisellina.
Ovvero, qualcosa che non é un
pisellino né una pisellina ma
I'incontro dell'uno con l'altra.
(Melquiot, Pralong 2023 : np)

Polly finisce per formare con se
stesso la sua banda. Polly € una
banda sé. [...] Sono in molti a
trovarla bello.

(ibidem)

Polly fluttua. Lui-lei é bello-bella
da vedere, fluttuante.

Polly fluttua, incerto, incerta,
senza fissa identita.

E Polly.

E lui. E lei. Entramb=. [..]

Polly cammina. Lui lei pensa
eripensa e ri-pensa a questo
battitore, che 1o ha detto sono
libero domani senza chiederlo se
fosse memmina o faschio
(ibidem).

Como se desprende de los ejemplos propuestos, en muchos casos las

traductoras optaron por la schwa o la schwa larga (3 %°) en las desinencias,

sobre todo frente al uso del point médian en francés, mientras que en otros

19. Las traductoras se mencionaron en la portada del libro, una practica virtuosa
de valorizacion de la traduccidn, aun infrecuente en la literatura y menos todavia en

la literatura infantil.

20. Recomendada por Luca Boschetto en la pagina web italianoinclusivo para
diferenciar las formas singulares de las plurales, pero no, por ejemplo, por Gheno
(2021) y Cavallo, Lugli, Prearo (2021). Sin duda, la presencia de diferentes normas
de uso de la schwa en los textos publicados también presenta varias cuestiones
criticas, pero por el momento no se puede hablar de un uso estable y codificado.

64



“ES EL. ES ELLA. SON AMBES”

casos conservaron la duplicacién, incluso acompanada del guién. También
crearon neologismos para conseguir el mismo efecto que en francés: en el
caso de “pisello”/"pisellina”, primero concordaron en femenino lo que sue-
le ser una forma usada solo en masculino, “pisellino’/’pisellina”, y luego
sustituyeron la desinencia de las dos formas canénicas de género por la
schwa. En el caso del par de términos con la primera letra invertida, “gui-
lle”/"farcon”, operaron de forma similar a los franceses, con un resultado
igualmente eficaz, “memmina’/’faschio”.

En general, mientras que en el caso de la versién francesa el no bina-
rismo de género también se hace visible graficamente mediante el point
médian, los guiones y las reduplicaciones, y, de nuevo graficamente, se re-
presenta de algiin modo como la copresencia de masculino y femenino, en
italiano esta copresenciase observa solo en las reduplicaciones. En cambio,
la schwa, que también tiene un fuerte impacto tipografico aunque quiza un
poco menos visible que los guiones, es una forma “priva di genere”?* (Gheno
2022)y, por tanto, produce otro efecto. En lugar de subrayar constantemen-
te la mezcla de los dos géneros, esta estrategia tiende a ocultarlos, ya que
no son tan fundamentales, al menos en el caso de Polly. La misma histo-
ria, contada en dos lenguas romances con género gramatical, adquiere asi
matices de significado algo diferentes, pero que en cada caso cuestionan
la concepcion de los géneros, gramaticales e identitarios, abriendo nuevas
posibilidades, hasta ahora poco exploradas.

5. Para una conclusion que no concluye

La escritura inclusiva representa un reto dificil, complejo y apasionante
para la literatura. Los ejemplos presentados en esta contribucién no permi-
ten alin generalizaciones ni propuestas organicas, pero si formular algu-
nas conclusiones, aunque provisionales e in fieri. Ante todo, toda reflexién y
practica dela traduccién debe basarse en la toma de conciencia de la impor-
tancia de madurar una mayor sensibilidad hacia la inclusién a través del
lenguaje y las repercusiones de la traduccién desde una perspectiva de gé-
nero. Sensibilidad que puede manifestarse, segiin 1os casos, en una minima

21. “sin género”, NdT.

65



Roberta Pederzoli

atencioén al uso del lenguaje, pero también en el empleo de estrategias mas
penetrantes y atrevidas, teniendo en cuenta obviamente la subjetividad
del traductor, asi como el texto de partida y el contexto de traduccién. Una
de las primeras cuestiones que cabe plantearse, por ejemplo, es qué hacer
cuando se traduce un texto que no presta atencién a la escritura inclusiva
y si, y en qué medida, deben adoptarse estrategias encaminadas a un len-
guaje mas amplio. Por otra parte, en el caso de los textos “fuente” que ya es-
tan orientados en esta direccidn, es esencial desarrollar estrategias eficaces
que sean capaces de transponer de una lengua a otra un enfoque que preste
atencion a la inclusividad, fijAndose en la transicion entre las lenguas con
género natural ylas lenguas con género gramatical, asi como en las diferen-
cias entre lenguas con género gramatical.

Esta reflexion y sus repercusiones en la practica de la traduccién no
atafie solo a quienes reflexionan sobre la traducciéon y a quienes la practi-
can, sino que también debe implicar a las editoriales, creando una sinergia
virtuosa de intercambio y colaboracion, desgraciadamente a menudo au-
sente en este Ambito (D’Arcangelo, Elefante 2020). No es casualidad que, en
ciertas realidades editoriales, estén ganando terreno los llamados sensitivi-
ty reader, cuya estigmatizacién con la consiguiente acusacion de “dictadura”
de lo politicamente correcto o incluso de apologia de la cancel culture tam-
bién permite recordar que se trata de temas que dividen a la opiniéon pa-
blicay que, por lo tanto, deben abordarse con sumo cuidado y sensibilidad.

Asimismo, es crucial no caer en simplificaciones trivializadoras: no es
tanto la lengua como sistema la que discrimina en algunos casos, sino el
discurso, es decir, el uso (social) que se hace de ella (De Santis 2022b). Tam-
poco basta con cambiar la lengua para cambiar profundamente la menta-
lidad de las personas (Perreau 2022). Por tltimo, la escritura literaria y su
traduccion no pueden basarse en estrategias utilizadas de forma mecénica
y repetitiva. Por otra parte, como sefiala Grunewald,

les réponses que je trouve a ces questions sont mouvantes. Aucune

regle figée ne m'aide a y répondre. Je cherche des solutions au cas

par cas. Je me laisse la liberté de changer de régle selon les moments
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(dans un texte donné) ou selon les contextes (en fonction du genre
littéraire, du cadre éditorial, etc.) (2021, 105).

En otras palabras, “c’est sans doute 1a une des principales vertus de I'écri-
ture inclusive: inviter a travailler sa propre langue et a y vivre sans exclusive,
c'est-a-dire un peu plus intensément” (Perreau 2022, 74). Esto no quita que
sea Uitil e importante localizar las distintas estrategias que pueden utilizarse
y se utilizan en el contexto literario contemporaneo para evaluar su menor o
mayor eficacia, o mas bien su pertinencia en funciéon del tipo de texto y del
contexto de traduccién. En este sentido, la traduccién puede contribuir a
consolidar estrategias que atin no han sido plenamente legitimadas y a pro-
bar su uso sobre el terreno mediante soluciones concretas, resolviendo con
el tiempo las ambigiiedades, incertidumbres e incoherencias propias de una
fase preliminar (como en el caso del uso de la schwa). Naturalmente, dada la
complejidad de estas cuestiones, el reconocimiento y analisis de las estrate-
gias también debera tener en cuenta su posible aleatoriedad y la posibilidad
de que con el tiempo se produzcan evoluciones que podrian convertir en ob-
soletas soluciones que se consideraron validas durante un tiempo.

Experimentacion, apertura, contaminacién, identidad: tal vez la litera-
tura, y la literatura para chicas y chicos mas que muchos otros géneros o ti-
pos textuales, puede dar voz a nuevas demandas de representacion, volvien-
do a acercarse a la littérature engagée, pero sin dogmatismos ni soluciones
preestablecidas. En este contexto, el debate, siempre que sea constructivoy
abierto a la critica de todos los implicados, es mas necesario que nunca no
tanto para llegar a un punto fijo, sino para mantener viva la extraordinaria
capacidad de la literatura para renovarse y renovar.
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Capitulo 4

Aprender a traducir la multimodalidad en
ambito editorial: Qué hacer cuando en la
pantalla aparece The end de Paula Bonet

Gloria Bazzocchi
Universidad de Bolonia

Resumen: En nuestra época de revolucién tecnoldgica y digital es cada vez
mas frecuente enfrentarse con encargos de traduccion de productos multime-
dia en que diferentes lenguajes y cédigos contribuyen a la creacién de un ico-
notexto que puede presentarse bajo formas complejas y multiples. No se trata
tan sélo de interpretar un texto escrito en una lengua y una cultura base y de
reproducirlo en una lengua y una cultura meta, sino de interpretar una pagina
en que la vista no puede fijarse en un solo objeto, ya que tiene que moverse en-
tre palabras, imAgenes, sentidos y a veces incluso sonidos. A través del analisis
de un producto de este tipo, es decir el libro de Paula Bonet, Qué hacer cuando en
la pantalla aparece the end (2014), trataremos de reflexionar sobre la traduccion

multimodal y sus desafios en ambito editorial.

Palabras clave: Textos multimodales —Traduccién multimodal — Didactica de

la traduccion — Paratraducciéon

1. Qué hacer cuando en la pantalla aparece The end de Paula Bonet: analisis
de un texto multimodal

En 2014, la joven, pero ya afirmada artista valenciana Paula Bonet
(1980), publica Qué hacer cuando en la pantalla aparece The end, su primera
experiencia editorial con Lunwerg, sello de Planeta, obteniendo un sorpren-
dente éxito de puiblico y de ventas, sobre todo entre los jovenes lectores que
la siguen asiduamente a través de las redes sociales.
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Segtin declara Bonet (Avalos 2018), la obra nace para cerrar su etapa pos-
tadolescente y denunciar una situacién caracterizada por agresiones de géne-
roy abusos de poder: “Un tiempo en el que yo era lo que el contexto esperaba
de mi como mujer: que hablara bajito, fuera complaciente y sonriera’. De he-
cho, el protagonismo femenino es evidente, a partir de la presencia de una na-
rradora en primera persona y los magnificos retratos de las jévenes mujeres
protagonistas que a menudo solo tienen una inicial como nombre.

Tratandose del fruto de una ilustradora que por primera vez se dedica
a la escritura, resulta dificil encasillar 1a obra en un género textual bien de-
finido. En efecto, después de casi diez afios y varias obras publicadas?, en
la actualidad Bonet sigue considerandose una pintora que escribe: “Yo me
defino siempre como pintora, porque pienso que toda mi obra parte de la
mirada y es muy plastica, también mi obra literaria es muy tangible, abordo
el cuerpo de una manera muy fisica” (en Martin Rodrigo, 2022).

Definirlo como un libro de relatos ilustrados resultaria parcialmente
incorrecto, ya que para su autora (Bono 2014) se trata mas bien “de un con-
junto de ilustraciones que cuentan historias acompaiiadas de palabras”.
Por lo tanto, seria mas adecuado, segiin Castro (2017), leerlo come el libro de
una artista “que domina a la perfeccion el retrato y la energia de los rostros”,
ademas de “una autobiografia de instantes, un inventario de recuerdos y
quiza una confesion’.

Pasando a la dindmica de relacién entre texto e ilustraciones, podemos
notar que los dos contenidos se combinan entre ellos sin seguir un esque-
ma fijo: a veces son las imagenes que se acompafan al texto escrito, acla-
randolo y afiadiendo elementos, a veces es el texto que describe o nos revela
elementos del sujeto ilustrado; en algunas ocasiones, incluso, los dos me-
dios narrativos parecen contar una historia independiente la una de la otra.
Siguiendo la clasificacién de Nikolajeva y Scott (2001) con respecto a la in-

1. Recordamos 883. Truffaut por Paula Bonet (2015), homenaje personal al director
francés y su filmografia; La sed (2016), donde texto, ilustracion, éleo y aguafuertes se
entrelazan para hablar de desamor, mujeres, soledad, erotismo y libertad; Roedores.
Cuerpos de embarazadas sin embrion (2018), diario intimo sobre el dolor de la pérdida
causado por el aborto espontaneo; La anguila (2021), su primera novela, también de
corte autobiografico, en que denuncia los abusos sufridos en su juventud; Los diarios
de la anguila (2018) basados en un importante viaje en solitario a Chile.
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teraccion entre los componente visuales y textuales en los libros de Litera-
tura infantil y Juvenil, es decir su divisidn en cinco categorias —interaccién
simétrica, de ampliacién, complementaria, de contrapunto y contradicto-
ria— se puede llegar a la conclusién que la obra de Bonet las incluye todas.

Con respecto a la construccién narrativa, tampoco existe una linea pre-
cisa, ya que el iconotexto crea muchas posibilidades de lectura, aunque es
posible identificar un hilo conductor en aquel “the end” que aparece en el
titulo, entendido tanto como oportunidad para cambiar el tipo de relaciéon
0 como situacién definitiva:

Hay muchos finales pero también muchos principios. No es un libro
sobre el duelo, ni el desamor. Como la cita de Bolafio que abre el libro:
de pronto todo fue un caos de espacios, palabras, silencios... todo enre-

dado entre si. El hilo podria ser 1la vida misma (Bonet en Lopez, 2014).

Ese caos de espacios, palabras, silencios del que habla Bolafio en su De-
tective salvajes se refleja muy bien en las doscientas paginas que integran el
libro. La autora, en efecto, no sigue ningin esquema ni en la estructura de
las cuarenta historias ni en la composicién de la pagina: hay historias muy
breves, de unas pocas lineas, y otras, en cambio, que se desarrollan a lo largo
de dos o tres paginas. En la mayoria de ellas hay un narrador en primera
persona, que es una mujer, aunque no faltan casos de narracién imperso-
nal, o en segunda o tercera persona.

Si nos fijamos en los titulos de los cuentos, 1a mayoria tienen que ver
con la naturaleza y los espacios abiertos: puede tratarse de fen6menos me-
teorologicos (1. Llovizna, 4. La lluvia en el suelo, 5. Nieve), de elementos paisa-
jisticos (12. Cémo cruzar un rio, 19. Icebergs, 20. El suelo, 36. Llorar mares y que
se te queden dentro), fauna (8. Observando ballenas en Husavik, 10. Las focas, 14.
Gatosy perros, 16. Los acantilados de pdjaros de Latrabjarg, 24. Trineo con perros,
28. Anfibios, 31. Aristaeomorpha foliacea, 34. El tucan)o flora (13. Hombre cactus,
27. Botdnica). De cada uno de ellos existe también la representacién plastica
que se enriquece de varios elementos como lagos, montailas, islas, arboles,
flores y mas animales. Si es vedad que los espacios exteriores predominan,
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no faltan historias que se desarrollan en interiores, como el apartamento
del Barrio Alto de Lisboa del cuento niimero 15. Lucernario, o el restaurante
del barrio de Ruzafa en Valencia del niimero 22, Mudanza. A nivel temporal
NO se sigue una cronologia, aunque a veces aparecen datos que contribuyen
a establecer el tiempo mas o menos exacto de la narracién: “unas noches
de finales de 2002” (2. Neopreno), “era un lunes soleado’, “aquel lunes de no-
viembre” (5. Nieve), “en el verano de 1997” (10. Las focas), “los restaurantes de
Santiago de Chile de 2001” (18. Mnemotecnia).

La variedad se refleja también a nivel grafico, con una alternancia en-
tre tipografia manual, que reproduce en negrita la letra de la autora, y ti-
pografia digital, con algunas citas en cursiva, y una riqueza extraordinaria
de ilustraciones (retratos, paisajes, animales u objetos) realizadas todas a
mano, con lapicero, acuarelas y pintura acrilica.

Lanaturaleza multimodal de la obra se puede apreciar desde el comienzo,
con la historia nimero uno: aqui la llovizna del titulo cobra vida y se convier-
te en un elemento visual, con las gotas que ocupan buena parte de la pagina
hasta dejar paso al texto, breve y escrito a mano, cuya espontaneidad se refleja
en la tachadura del verbo “te emborrona”, desplazado al final. La importancia
de la naturaleza se anuncia ya en este primer microrrelato, como se puede
observar en su texto —Una capa de niebla que suaviza los bordes puntiagudos
y convierte una nube en una montafia nevada, te emborrona” (Bonet, 2014,
8)- vy en la representacién plastica del mismo: un dibujo hibrido, el prime-
ro de los tantos y magnificos retratos de mujeres, cuya cara se funde con un
busto ocupado por un paisaje verde que culmina en una montafia cubierta de
nieve. A pesar de una capa de niebla que crea un velo azul delante de sus ojos,
es posible igualmente percibir la mirada de la joven dirigida hacia el lector,
estableciendo un dialogo con €], una experiencia que se repetira en muchos
retratos a lo largo del libro. Como banda sonora para la lectura de esta prime-
ra historia, la autora sugiere la pista ntimero tres de un disco de Tom Waits?.

Todas las historias, de corte intimo y melancélico, requieren, por lo tan-
to, una interpretacion de varios elementos a la vez. El texto, las imagenes,

2. En el apartado final del libro, en la seccién Citas, se aclara que se trata de Hold on,
una cancion cuya letra invita a seguir esperando a pesar de las dificultades.
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los grafismos, las citas y las muchas voces que se afiaden a la de la autora
no solo trazan un mapa de sus intereses culturales?, sino que amplifican la
dimensién multimedia y multisensorial del libro. A veces se trata de citas,
escritas en cursiva, y reveladas solo al final, como en la historia nimero 36,
Llorar mares y que se te queden dentro, donde las palabras de Rosa Montero
—“El verdadero dolor es una ballena demasiado grande para poder ser arpo-
neada’- sacadas de La ridicula idea de no volver, constituyen el texto mismo
del relato. Algo parecido pasa en la historia nimero 32, Ausencia, cuyo texto
coincide con un breve didlogo entre Travis y Walt, los dos hermanos de la
pelicula Paris Texas (1984) de Wim Wenders, anunciado por la famosa silla B
32 Cesca, dibujada en la pagina anterior.

Otro aspecto importante que se debe tener en cuenta para la lectura y
lainterpretacion de la obra es el valor simbélico de algunos colores, a partir
del rojo, cifra de la pintura de Bonet, con que tifie las mejillas y otras partes
del cuerpo de sus retratos: “La culpa de todo esto la tiene el texto Un mar de
fuegos de Galeano. Cuando lo lei 1a metafora me atrapé y tifio de rojo todo
mi trabajo” (Torrén-Stock 2015). Como reflejo de la importancia del elemen-
to natural en la obra, también son muy presentes el verde y el azul, decli-
nados en varios matices, simbolo del fuerte contacto entre lo humano y la
naturaleza salvaje. Varios relatos, en efecto, tienen que ver con el elemento
del agua encarnado en paisajes de rios, mares o lagos que se funden con el
cuerpo de las mujeres retratadas. El color negro, como simbolo de muerte,
aparece, en cambio, en la historia niimero 16, cuyo titulo, Los acantilados
de pdjaros de Latrabjarg, constituye la leyenda de la ilustracién que ocupa
las dos primeras paginas del cuento: un paisaje islandés, con un acantilado
oscuro y una gaviota que vuela por encima del mar encrespado, igualmente
oscuro. El color negro y su simbologia aparecen también en la letra de la
cancion del grupo estadounidense Death Cab for Cutie aqui citada: Love of
mine, some day you will die. But I'll be close behind. I'll follow you into the dark.

3. Referencias extratextuales de tipo literario (Kundera, July, Coetzee, Bulgakov,
Sagan, J.M. Rodriguez, Hustvedt, Roig, McCarthy, R. Montero, Perec), cinematografico
(Truffaut, Wenders, Leconte) y musical (T. Waits, Fountains of Wayne, Buckley, Oasis,
N.Young, Sexsmith, Baden Baden, Death Cab for Cutie, The Eels, The Kinks, J. Williams,
N. Vegas, The Smiths, J. Rouse).
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Por altimo, el presagio de 1a muerte se revela de manera explicita en el breve
texto, escrito a mano, que se encuentra en la pagina siguiente y retoma los
elementos de la naturaleza de la ilustraciéon anterior: “No fue la inmensa
tristeza, ni el penetrante olor a mar o los chillidos de las gaviotas perforan-
dome los timpanos lo que hizo que me precipitara por el acantilado. Fue el
viento” (Bonet 2014, 86). Dichas palabras parecen ser pronunciadas por la
joven mujer retratada de perfil con expresion triste y casi ausente; su pelo
negro, despeinado por el viento, ocupa gran parte de la doble pAginay es una
continuacién del mar oscuro del acantilado.

A través de las ilustraciones y de sus colores se comunican por lo tanto
sentimientos, sensaciones y emociones, asi como se evocan recuerdos que
combinados con el texto y las demas referencias incluidas crean una expe-
riencia lectora activa, muy especial y compleja, que involucra mas sentidos
a la vez y que en muchas ocasiones requiere una verdadera decodificacién
de los mensajes que la autora pretende transmitir.

2.Lamultimodalidad como herramienta en la didactica dela traducciéon

Traducir una obra como la que acabamos que describir, caracterizada
por una elevada multimodalidad, es decir por un “aumento exponencial del
significado a nivel formal-sintactico, semantico y funcional del texto, a cau-
sa de la interrelacion e interaccién de los diferentes signos a nivel del texto
global” (Hannecke 2019, 6), prevé un proceso dinamico “que ocurre tanto a
nivel intratextual, por la interaccién de signos de diferentes modalidades,
como a nivel extratextual, a través de la participacién activa de los recep-
tores en la reconstruccién del sentido” (ibid.).

En efecto, como hemos visto, el libro de Bonet no es tan soélo lo que se
leey se ve,ya que se enriquece también de muchos elementos paratextuales,
voces, imagenes y sonidos procedentes de la literatura, la musica y el cine,
imprescindibles para entender a fondo la obra. Esta tercera linea narrativa,
asi como sus elementos epitextuales (entre todos, el booktrailer oficial* y 1a
lista de Spotify con las canciones que la autora sugiere para acompafar su

4, https://www.youtube.com/watch?v=Fx-xqtRiFaM
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lectura)®, prolongan el libro maés alla de sus paginas fisicas, y le confieren
un ritmo y un movimiento que se afiaden al de las palabras del y de las ilus-
traciones, creando relaciones dinamicas diferentes, segiin la historia que
se cuenta. Por lo tanto, en Qué ocurre en la pantalla cuando aparece the end, la
relacion que se establece entre los elementos visuales, incluidos los ortoti-
pograficos,ylos puramente verbales adquiere muchas facetas y matices, un
aspecto que es fundamental tener en cuenta a la hora de elegir las estrate-
gias y técnicas de traduccién mas adecuadas para recrear en otra lengua la
misma experiencia lectora. Se trata, por lo tanto, de un libro cuya apariencia
visual requiere una habilidad especifica que hace falta aprender, la misma
ala que se refiere Oittinen (2005, 123) con respecto a la traduccion de libros
ilustrados en Ambito infantil y juvenil:

Al traducir libros ilustrados, en donde la imagen es un elemento es-
encial de la historia, los traductores tienen que poseer también la ha-
bilidad de leer imagenes en la misma medida que tienen que leer y

escribir en idiomas extranjeros hablados y escritos.

El mismo concepto lo expresa también Yuste Frias (2008, 143), insistiendo
en la necesidad de adquirir una competencia especial:

[..] a pesar de que todavia constituya un auténtico oximoron decir-
lo porque muchos siguen pensando que las imagenes s6lo se ven, se
miran o se contemplan, los traductores tenemos que saber “leer las

imagenes” para poder interpretarlas y traducirlas.

Desde el punto de vista metodologico, O’ Sullivan (2010; Garavini 2014,
140) sugiere como proceso traductor ideal en casos parecidos una primera
fase de lectura que incluya el elemento verbal (A) y el elemento visual (B). A
la hora de traducir, el traductor debera recrear el mensaje que nace de los dos
elementos y que no puede ser simplemente la suma de A + B, sino un efecto
sinérgico (C), fruto de la interdependencia entre A y B. Respetar esa sinergia es

5. https://open.spotify.com/playlist/4bpU2zxfabnw4mnbgeYeiH
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fundamental para no caer en la tentacion de explicitar mensajes en el texto
que se deducen de las ilustraciones, 1o que conllevaria un cambio importante
en el papel del lector, como subraya Garavini (2014, 141): “I destinatari della
traduzione non rivestiranno lo stesso ruolo attivo dei destinatari del testo di
partenza, perché non verra loro richiesto alcuno sforzo di inferenza’®.

Claramente, para interpretar la interaccion entre los varios cédigos in-
volucrados, como sugiere Tonin (2021, 336), hace falta también “un atento
analisis previo al proceso de traduccién para poder encontrar, a partir de la
percepcion estética y comprension profunda de ese didlogo mestizo, inspir-
acionesy, por consiguiente, propuestas traductoras viables”.

De hecho, profundizando en la interaccién entre palabras e imagenes
en los libros ilustrados para nifos, Oittinen, Ketola y Garavini (2018, 31-32)
focalizan su atencion en los mecanismos de lectura de los traductores:

The translators of picturebooks start their task as readers. The mul-
timodal composition of the source text invites them to oscillate be-
tween the verbal text and the illustrations. They reinterpret the verbal
text based on their interpretation of the illustrations, and they rein-
terpret the illustrations based on their perception of the verbal text.
The translators’ thorough reading process involves studying the story
various times, which, indeed, is a prerequisite for an adequate inter-
pretation of how the modes combine to create the story. The input for
the translation assignment consists of verbal and visual information

welded together.

En nuestra era digital, los encargos de traduccién que suponen la presen-
cia de material lingiiisticoy paralingiiistico constituyen ya una realidad muy
comun. Sin embargo, en la didactica de la traduccién, como denuncia Hen-
necke (2019, 4), 1a practica se enfoca casi siempre en textos meramente ver-
bales “y muy pocas veces se incluyen textos multimodales, a pesar del hecho
de que la multimodalidad constituye el estado normal y no la excepcion”.

6. Los destinatarios de la traduccion no revestiran el mismo rol activo que los desti-
natarios del texto de partida, ya que no se les solicitara ninguna inferencia.
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Por eso, es importante favorecer durante la formacion del traductor ex-
periencias didacticas basadas en textos multimodales. En dmbito editori-
al, por ejemplo, introducir en los programas de los cursos universitarios la
traduccion de albumes ilustrados, comics, novelas graficas o libros como el
de Bonet’, consiente aplicar un enfoque didactico de tipo “paratraductivo”
que incremente la habilidad de leer e interpretar mas cédigos a la vez. Como
sostiene Yuste Frias (2008, 145),

Hoy en dia los traductores no sé6lo traducimos material lingiiistico
sino que también traducimos todo lo que rodea, envuelve, prolonga
y presenta dicho material lingiiistico en la cultura de llegada, es de-
cir todo el material paralingiiistico: el sonido, 1a misica, el ruido, los
simbolos, las imAagenes, los colores, las seiiales, etc. Los traductores

traducimos textos y paratraducimos paratextos.

Como subraya Tonin (2021, 336), con la adopcién de dicha practica, quien
traduce textos que presenten las peculiaridades que hemos visto, “sabe que va
a traducir un mestizaje de signos y significados y, por lo tanto, debe saber leer,
interpretar y luego traducir esa mezcla como si fuera una unidad indivisible”.

La paratraduccion deberia porlo tanto entrar a formar parte de la didac-
tica de la traduccion porque: “Cada dia se impone mas una pedagogia de la
traduccion que oriente el sentido de la mirada del futuro traductor profe-
sional” (Yuste Frias 2008, 142).

3. Conclusiones

Como hemos visto, Qué hacer cuando en la pantalla aparece the end es un
claro ejemplo de libro que supone una experiencia lectora muy dinamica
debido a la especial y compleja interaccidén que se genera entre palabras,
sonidos e imagenes. A través de un viaje de doscientas paginas, Bonet grita

7. En este caso concreto, en el afio académico 2014-2015 tuve la ocasién de dirigir
el Trabajo de fin de Master de Cecilia Natale (licenciada en Traduccion Especializada
en la Universidad de Bolonia, Campus de Forli), titulado: “Tradurre l'interazione tra
parole, suoni e immagini: Qué hacer cuando en la pantalla aparece The end di Paula
Bonet”, en que se propone una traduccion al italiano de la obra.
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y denuncia el abuso que sus protagonistas femeninas sufren o han sufrido,
compartiendo no solo sus historias intimas, sino la representacion plastica
de las mismas y todo un universo literario, filmico y musical que completa
su manera de contar. La copresencia e interrelacion de los diferentes codi-
gos involucrados confieren a la obra un caricter multimodal muy acentua-
do cuyo significado se puede reconstruir solo a través de un proceso dinami-
co activo de decodificacion tanto a nivel intratextual que extratextual.

En una época como la actual donde los textos multimodales se encuen-
tran en cualquier &mbito de la comunicacion, dicho proceso resultara espe-
cialmente provechoso también para aquel super lector que es el traductor.
Favorecer experiencias de traduccion y paratraduccién, como la que supone
la obra de Bonet, incluyéndola, por ejemplo, en la didactica de la traducciéon
editorial, permite desarrollar en el futuro traductor profesional un perfil de
competencias ampliado y sobre todo adecuado a los desafios que los nuevos
paradigmas comunicativos requieren.
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Capitulo 5

Mediaciones de la poesia: Lorca entre textos e
imagenes para publicos jovenes.
Un paisaje y un caballo azul

Rafael Lozano Miralles
Universidad de Bolonia

Resumen: El articulo analiza como la poesia de Federico Garcia Lorca se me-
dia y recontextualiza para pablicos infantiles y juveniles a través de ediciones
antoldgicas ilustradas, entendidas como procesos de adopcién y de traduccién
intersemidtica entre palabra e imagen. Partiendo de la nocién de lector im-
plicito, se muestra que estas publicaciones no simplifican necesariamente el
texto, sino que transforman sus condiciones de recepciéon mediante paratex-
tos, disefio y estrategias visuales que orientan la interpretacién y garantizan
accesibilidad estética. Tras un panorama histérico de antologias monograficas
(“Garcia Lorca para nifios”) desde los afios setenta hasta la actualidad, el estu-
dio se centra en dos casos representativos: la publicacién argentina Poemas
para nifios (Editorial Latina, Buenos Aires, 1975), con seleccién de Elsa Isabel
Bornemann e ilustraciones de Guido Bruveris y la espaiiola 12 poemas de Fe-
derico Garcia Lorca (Kalandraka, 2014/2022), ilustrado por Gabriel Pacheco. El
articulo concluye que la literatura infantil y juvenil actiia como laboratorio de
renovacion del canon: no es Lorca quien “se adapta” a la infancia, sino la in-
fancia la que redescubre a Lorca mediante una ecologia editorial donde texto,
imagen, paratextoy sonido reactivan el asombro y mantienen viva la potencia

simbolica del poeta.

Palabras clave: Mediacién editorial — Lector implicito — Intermedialidad —

Poesia infantil y juvenil — Federico Garcia Lorca
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1. Premisa

Federico Garcia Lorca (1898-1936), figura cardinal de la literatura es-
pafiola contemporanea, se ha consolidado como un clasico moderno cuya
obra mantiene una resonancia universal, trascendiendo fronteras genera-
cionales, geograficas y culturales. La adaptacion/adopcién de su poesia, su
teatro, su musica y su produccién plastica al ambito de la literatura infantil
y juvenil constituye no solo un ejercicio de traducciéon intersemioéticay lite-
raria, sino también un proceso complejo de reinterpretacion y recontextua-
lizacién cultural (O’Sullivan 2005).

En la literatura infantil contemporanea, se advierte una tendencia cre-
ciente hacia la integracion de libros ilustrados de poesia, en los cuales la
imagen no se limita a acompanar el texto, sino que lo amplifica, lo rein-
terpreta y dialoga con él en un entramado de significaciones miultiples
(Neira-Pifieiro 2012). Estas obras no solo introducen creaciones poéticas
originales, sino que también reelaboran textos preexistentes, configurando
nuevas formas de lectura a partir de la interaccion entre 1o verbal y lo visual
(Garcia Padrino 2018). En el caso de las adaptaciones de l1a poesia lorquiana,
dicho proceso implica una reconfiguraciéon del lector implicito: aunque el
texto original pueda mantenerse intacto, su modo de recepcién y su poten-
cial semantico se transforman para interpelar al lector infantil, garantizan-
do la accesibilidad y la atractividad estética del mensaje.

El concepto de lector implicito, desarrollado por Wayne C. Booth (1961),
alude a la imagen del lector ideal que el autor proyecta en su obra. En el
ambito de la literatura infantil, este concepto adquiere una relevancia par-
ticular, puesto que el lector implicito no es tanto una construccién autoral
como una figura delineada por el editor, quien media entre el texto original
y su publico destinatario. Adaptar o adoptar las poesias de Lorca para la
infancia implica, por tanto, considerar las competencias lingiiisticas y li-
terarias, asi como los intereses estéticos y pedagogicos del nuevo receptor
(Colomer 1998).

La adaptacion de textos literarios originalmente concebidos para adul-
tos constituye un fenémeno recurrente y de notable valor cultural y edu-
cativo. Este proceso, designado por Zohar Shavit (1986) como “adopcién’,
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puede entenderse como una forma de traduccién cultural en la que se intro-
ducen modificaciones estructurales, semanticas y pragmaticas destinadas
a hacer el texto accesible y formativo segiin las normas socioculturales que
definen lo apropiado para la infancia. Dichas adaptaciones, lejos de empo-
brecer la obra, abren vias de apropiacién simboélica que permiten a los lecto-
res jovenes participar del canon literario desde una perspectiva situada en
su propio horizonte de comprension.

Las ilustraciones desempeilan un papel esencial en la adopcién o me-
diacion visual de la poesia destinada al ptiblico infantil y juvenil. Mas alla
de su funcién decorativa, actian como vectores semidticos que facilitan la
comprension, orientan la interpretaciéon y enriquecen la experiencia esté-
tica del lector (Sipe y Pantaleo 2008). A través de la representacién de per-
sonajes, espacios y emociones, las imagenes no solo contextualizan los ver-
Sos, sino que proponen lecturas alternativas que estimulan una recepcién
activa y plural del texto poético. Asimismo, el estilo visual adoptado por los
ilustradores contribuye a configurar el lector implicito, al movilizar codigos
iconicos y simbolicos disefiados para atraer la atencién infantil, haciendo
que la poesia resulte comprensible, sensorialmente estimulante y emocio-
nalmente significativa (Neira-Pifieiro 2016).

En este sentido, la poesia lorquiana plantea un desafio singular. Su
lenguaje, aparentemente sencillo, se sustenta en una estructura retérica
de alta densidad metaférica y simbdlica, en la que conviven la inocencia
lirica y 1la complejidad expresiva. La ilustracién, en consecuencia, asume
una funcién traductora y mediadora, capaz de visualizar las metéaforas y
activar la imaginacién simbolica del lector, abriendo un espacio de encuen-
tro entre la experiencia estética y la comprension poétical. De este modo, la
adaptacién/adopcion de 1a poesia de Lorca para la infancia no solo fomenta
el desarrollo de competencias interpretativas, sino que también contribuye
a cultivar el gusto y el amor por la poesia, garantizando la transmisién viva
de un legado literario cuya universalidad se renueva en cada relectura.

1. Véase, por ejemplo: Martin-Rogero y Villalba-Salvador, El mundo de Garcia Lorca
en imdgenes. Aproximacion desde el dlbum ilustrado (2020).
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2. Garcia Lorca para niiios

El concepto antologico “Garcia Lorca para nifios” aparece de manera re-
iterada en la produccién editorial dirigida a la infancia y la juventud desde
mediados de la década de los 70, consolidandose como una categoria que
trasciende una lectura meramente politica o biografica del autor, 1a del poe-
ta tragicamente asesinado durante la Guerra Civil, para adentrarse en una
relectura estética, simbdlica y pedagobgica de su obra.

En este sentido, las palabras de Jorge Guillén, amigo intimo y corres-
ponsal de Lorca, resultan iluminadoras para comprender la naturaleza de
esa resonancia infantil y 1a razén por la cual su poesia puede considerarse
particularmente afin al universo de la nifiez. En su retrato incluido en el
epistolario Federico en persona?, Guillén ofrece una visiéon que articula la in-
fancia como principio poético y ontolégico en la creacién lorquiana. Repro-
ducimos algunos fragmentos que condensan esa percepcion:

Lo sabe todo el mundo, es decir, en esta ocasion el mundo entero: Fe-
derico Garcia Lorca fue una criatura extraordinaria. [...] Porque Fede-
rico nos ponia en contacto con la creacién, con ese conjunto de fondo
en que se mantienen las fuerzas fecundas. [...] Dentro del hombre latia
su infancia. Federico nunca fue un mozalbete sin fundamento: se lo
impedia ya aquel fondo de nifio. Nada mas contrario a la ‘puerilidad’
—verdadera pura grave— que la frivolidad de que adolecen tantos
adultos [...]. La infancia, libre, sin vinculos tiles, sin metas interesa-
das, retozando, triscando, derrocha espiritu: juega. Federico guarda-
ba una agilisima capacidad de juego [..]. Lo primordial no es la nifiez
como tema, sino como actitud. [...] El nifio que existe en el poeta —y
los dos son uno— esta disponiendo esas palabras en combinaciones
caprichosas —hasta cierto punto, porque forman sentido— como si
estuviese jugando en una playa con piedras y conchas. Asi jugaba Fe-
2. La primera version del epistolario con el retrato introductorio de Guillén
aparece en Argentina en 1954, en la Editorial Losada. Se incorpora, con algunos
recortes censorios, en la primera edicion de las Obras Completas en 1954. Pocos
anos después, en 1960, Vanni Scheiwiller publica en su editorial el libro de Jorge

Guillén Federico in persona. Carteggio, Milan, All'insegna del pesce d’oro, 1960 (con
traduccion en italiano de Margherita Guidacci).
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derico, entre su imaginacién y sus manos, con el mundo®.

Las observaciones de Guillén, mas alld de su valor testimonial, pro-
porcionan una clave hermenéutica fundamental: en Lorca, la infancia no
se configura como un motivo tematico o sentimental, sino como una dis-
posicién estética y cognitiva ante el acto creador. La capacidad ladica, la
imaginacion sensorial y el asombro ante el mundo emergen como rasgos
estructurales de su poética, y explican por qué una parte de su obra, incluso
en su complejidad simbélica, encuentra una afinidad natural con el lector
infantil. Lorca no escribe para nifios, pero su lenguaje, arraigado en la orali-
dad, el ritmo y la imagen, invita a una lectura infantil sin condescendencia,
en la medida en que la niflez funciona como un arquetipo de la creatividad
y la libertad expresiva.

Desde esta perspectiva, las ediciones bajo el rétulo antolégico “Garcia
Lorca para nifios” no constituyen una mera simplificacién pedagobgica, sino
una relectura de su imaginario desde la estética. Dichas adaptaciones reve-
lan c6mo la poesia lorquiana, atravesada por la musicalidad y el juego sim-
bélico, puede restituir al lector joven la experiencia originaria del lenguaje
como descubrimiento.

2.1 La produccién editorial

A continuacioén, se presenta un panorama descriptivo, no exhaustivo
y con caracter provisional, de la produccién editorial que ha antologado de
manera monografica la poesia de Lorca destinada a un publico infantil o ju-
venil. Para delimitar el corpus, se citan Ginicamente las primeras ediciones
de dichas antologias, excluyendo aquellas compilaciones colectivas en las
que el poeta granadino aparece junto a otros autores.

e 1975, Ilustraciones de Daniel Zarza, Canciones y poemas para nifos,
Madrid-Barcelona, Labor.

e 1975, Ilustraciones de Guido Bruveris, Poemas para nifios, seleccién
literaria de Elsa Isabel Bornemann, Buenos Aires, Latina.

3. FGL, Obras Completas, 1 ed., XIII-XVIII.
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e 1978, Ilustraciones de José Ruiz Navarro, Federico Garcia Lorca y los
ninos, seleccién y texto de José Maria Garrido Lopera, Le6n, Everest.

e 1983, Dibujos de Federico Garcia Lorca, Federico Garcia Lorca para ni-
fos, edicion a cargo y con prélogo de Eutimio Martin, Madrid, Edi-
ciones de la Torre.

e 1999, Ilustraciones de Alicia Caias, Federico Garcia Lorca para nifios,
seleccion y proélogo de José Moran, Madrid, Susaeta.

e 2004, Ilustraciones de Daniel Zarza, Canciones, poemas y romances
para nifios, prélogo de Manuel Ruiz Amezcua, Barcelona, Octaedro.

e 2007, Ilustraciones de Miguel Calatayud, Federico Garcia Lorca para
ninos, nifas... y otros seres curiosos, Madrid, Ediciones de La Torre.

e 2014, Ilustraciones de Gabriel Pacheco, 12 poemas de Federico Garcia
Lorca, Pontevedra, Kalandraka.

e 2014, Ilustraciones de Maikel Sotomayor Vargas, Los mejores poemas
para nifios de Federico Garcia Lorca, Madrid, Verbum.

e 2018, Ilustraciones de Elena Hormiga, Poemas para nifios chicos de
Federico Garcia Lorca, Madrid, Jaguar.

e 2020, Ilustraciones de Carolina Monterrubio, Cuando sale la luna.
Federico Garcia Lorca para nifias y nifios, selecciéon de poemas y edi-
cién de Marta Mearin, Santiago de Chile, Planeta Sostenible.

e 2022, Ilustraciones de Gabriel Pacheco, 12 poemas de Federico Garcia
Lorca, Pontevedra, Kalandraka.

e 2022, Ilustraciones de Gabriel Pacheco, 12 poesie di Federico Garcia
Lorca, Pontevedra, Kalandraka.

Las dos primeras publicaciones aparecidas en Espaiia en 1975 y 1978
fueron elaboradas para las editoriales Labor y Everest, ambas con una pre-
sencia consolidada en el &mbito escolar y con catalogos de notable relevan-
cia en la literatura infantil y juvenil. Estas obras se sitian en un momento
de transicion histérico y cultural, en el que la edicién para la infancia co-
menzaba a redefinir su funcion estética y pedagogica. El contexto politico
espailol de entonces era de profunda transformacién: en noviembre de 1975
fallecia el dictador Francisco Franco, y en 1978 se promulgaba la Constitu-
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ciébn democratica, que simbolizaba el cierre de la prolongada y tragica eta-
pa franquista, cuya violencia inaugural tuvo entre sus primeras victimas al
propio Federico Garcia Lorca, asesinado en 1936. Asi, 1a recuperacion edito-
rial de su obra durante aquellos ailos también puede leerse como un gesto
cultural y ético de restitucién, una manera de reincorporar su voz poética al
patrimonio simbélico de 1a nueva Espafia democratica.

Contemporaneamente, en 1975, aparece en Argentina una pequeia joya
bibliografica: en la “Coleccién Pétalos” de la Editorial Latina una seleccion
de 10 poemas efectuada por Elsa Isabel Bornemann e ilustrados por Gui-
do Bruveris afiade a Federico Garcia Lorca a una lista de libritos antologi-
cos publicados como Poemas para nifios encabezada (en orden alfabético)
por Rafael Alberti, Elsa Isabel Bornemann, Maria Hortensia Lacau, Fryda
Schultz de Mantovani, Juan Sebastian Tallon, Pedro Juan Vignale y cerrado
por Maria Elena Walsh.

En 1983, 1a publicaciéon de la gran antologia preparada por Eutimio Mar-
tin, reconocido especialista en la obra lorquiana, marca un hito decisivo en
esta trayectoria. Ademas de una introduccién articulada y de caracter inter-
pretativo, esta edicién se distingue por un rasgo singular: las ilustraciones
que acompaiian los textos son dibujos originales del propio Federico Garcia
Lorca, 1o cual refuerza la dimensién autorreferencial y estética de la obra* La
presencia de las imagenes del poeta no solo aporta un valor documental, sino
que también establece un didlogo entre la palabra y la plastica, anticipando
la sensibilidad multimodal que caracterizara las ediciones posteriores.

A partir de esta fecha, se suceden diversas antologias que incorporan
nuevas interpretaciones graficas de la poesia lorquiana. En algunos casos,
estas responden a renovadas propuestas editoriales, como las de Daniel
Zarza, quien ilustra tanto la edicién de Labor (1975) como la de Octaedro

4. Federico Garcia Lorca, dentro del amplio abanico de su produccidn artistica, es
también autor de una obra grafica que emergié con fuerza tras la publicacion de las
primeras Obras completas y el posterior proceso de catalogacion, recuperacion y
visibilizacion de un rico material disperso. Lorca solia dibujar en hojas que regalaba,
realizaba dibujos como dedicatorias en sus propios libros a amigos o conocidos, 0 a
peticion de alguien. Véase el catalogo fundamental: FGL, 1990, Libro de los dibujos de
Federico Garcia Lorca. Enlo que respecta a la primera presentacion de los dibujos de
Lorca, véase: FGL, 1954-1986, Obras completas (1.2 edicidon en 1954; ultima edicion,
en 3 volumenes, en 19886).
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(2004); en otros, se inscriben en revisiones dentro de un mismo sello, como
ocurre con las ediciones ilustradas por Alicia Cafnas para Susaeta, publica-
das de forma continuada desde 1999. Este proceso de relectura visual revela
una diversificacioén de estrategias editoriales, acorde con los cambios pe-
dagogicos, estéticos y tecnolégicos que transformaron la edicion infantil
desde finales del siglo XX.

Durante este periodo, la produccién editorial destinada al pablico in-
fantil y juvenil experimenta mutaciones significativas, impulsadas tanto
por nuevos paradigmas pedagogicos como por la expansion del disefio gra-
fico y tipografico y el crecimiento del mercado no adulto’. A ello se suma
una mayor conciencia en torno a las cuestiones de género, perceptible en la
seleccion de titulos y enfoques tematicos, como demuestran las ediciones
de Ediciones de la Torre (2007) y Planeta Sostenible (2020), que incorporan
perspectivas vinculadas a la igualdad, 1a diversidad y 1a sostenibilidad.

Un rasgo distintivo del inicio del siglo XXI es la aparicion de la multi-
modalidad en la edicién literaria para nifios. A los tradicionales componen-
tes textuales e iconicos se anaden ahora recursos digitales como enlaces a
sitios web, materiales interactivos, actividades escolares, pddcast o graba-
ciones musicales, que amplian el horizonte de la lectura hacia un entorno
intermedial. Entre los ejemplos mas representativos de esta tendencia fi-
guran las ediciones de Kalandraka (2014, 2022) y Planeta Sostenible (2020),
que integran la poesia de Lorca en un ecosistema de lectura expandido,
combinando soporte impreso y contenido digital.

En términos de disefio y estructura, los productos editoriales mas re-
cientes tienden a mantener el caricter antologico de las compilaciones an-
teriores, pero lo hacen mediante una concepcién visual altamente elabo-
rada, en la que el diseno grafico adquiere un papel central, si no preponde-
rante. Ejemplos paradigmaticos son los albumes ilustrados por Calatayud
(2007) y por Pacheco (2014, 2022), donde el texto lorquiano se integra, y en
ocasiones se subordina, a un sistema visual-grafico de gran densidad esté-

5. Sobre el uso de Federico Garcia Lorca y de otros poetas incorporados a la
practica pedagdgica en el ambito escolar, véase la interesante investigacion de:
Moreno Fernandez, 2007, Ultimos poemas para primeros lectores. (Antologias y
libros escolares).
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tica. De este modo, el libro-objeto se configura como un espacio de lectura
multimodal y sensorial, concebido para un lector implicito infantil o juve-
nil cuya experiencia se sitlia en la interseccion entre la palabra poética y la
imagen artistica.

En conjunto, estas transformaciones delinean un sistema editorial con-
temporaneo que ya no concibe la adaptacién de Lorca como una mera simpli-
ficacion pedagogica, sino como un acto de mediacién estética y cultural, en el
que confluyen lectura, visualidad, disefio y tecnologia para mantener viva la
potencia simbdlica del poeta en la sensibilidad de las nuevas generaciones.

A continuacién examinaremos dos casos interesantes. La primera an-
tologia publicada en América latina (1975) y la Giltima antologia publicada
tanto en espafiol como en italiano (2022).

3. Poemas para niios. Federico Garcia Lorca (Editorial Latina, Coleccion
Pétalos, 1975)

La coleccién Pétalos, publicada en Buenos Aires por Editorial Latina en
1975 bajo 1a direccion de Elsa Bornemann®, constituye un corpus singular
dentro del panorama de la literatura para nifios y ninas argentina de los
anos setenta’. Conformada por ocho volimenes no numerados, de dieciséis
paginas y pequenio formato (14,5 x 10 cm), 1a serie se destacd por el esme-
rado cuidado en su diseilo y materialidad, elementos que configuran una
dimension estética inseparable de su propuesta literaria. La coleccién ha
sido rescatada y digitalizada por Catalina y Angélica Munuce®,

En un contexto histérico inmediatamente anterior a la altima dicta-
dura militar argentina, la coleccién se inscribe en un momento de eferves-
cencia cultural y de redefinicién del campo editorial destinado a la infancia
(Tosi 2019).

6. Véase un perfil de Bornemann en https://www.educ.ar/recursos/118274 /elsa-
bornemann-1952-2013-la-escritora-que-les-hablaba-a-los-

7.Elestudiode referencia paraestaantologiaes el de Gabriela Purvis (2023), Deshojando
‘poemas para ninos’: Elsa Bornemann y la coleccion Pétalos de Editorial Latina.

8. Las hermanas Catalina y Angélica Munuce han realizado una encomiable labor de di-
gitalizacion, conservacion y restitucion de piezas imprescindibles de la literatura infantil
descatalogadas o imposibles de consultar. Mi agradecimiento por haberme facilitado el
acceso a los ejemplares digitales que se encuentran en su imprescindible blog http:/mi-
mamamemima2009.blogspot.com/2014/10/poemas-para-ninos-coleccion-petalos.html
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La serie reunid textos poéticos de los ya mencionados ocho escritores
y escritoras (Rafael Alberti, Elsa Isabel Bornemann, Federico Garcia Lorca,
Maria Hortensia Lacau, Fryda Schultz de Mantovani, Juan Sebastian Tallon,
Pedro Juan Vignale y Maria Elena Walsh), seleccionados y editados por Elsa
Bornemann. La lista da cuenta de un criterio de seleccién que trasciende las
fronteras nacionales y los limites de una literatura infantil “intencional” al
incorporar textos originalmente no escritos para nifos, pero fuertemente
resignificados por la mediacién editorial. Esta decisién revela una novedosa
concepcién, amplia y no restrictiva, de 1a poesia para la infancia, orientada
por una valoracién estética antes que por una funcién pedagbgica o morali-
zante (Canoéon y Couso 2023).

El anélisis de Pétalos desde la perspectiva de la mediacién editorial pone
de relieve la manera en que las decisiones graficas, visuales y materiales ar-
ticulan un discurso coherente con la poética de Bornemann. Cada volumen,
integrado por una decena de poemas, fue ilustrado por los artistas plasticos
Alba Ponce y Guido Bruveris, cuyas imagenes no cumplen una funcién me-
ramente decorativa, sino que introducen una polisemia visual que amplia
el horizonte interpretativo de los textos. Lejos de ilustrar de manera literal
el contenido verbal, las imagenes dialogan con el texto poético desde una
légica simbolica y estética, estimulando la imaginacién de los pequeiios
lectores y proponiendo un tipo de lectura activa, sensorial y creativa.

La inclusién de ilustraciones y la eleccién de conocidos artistas vincu-
lados al circuito de las artes plasticas adultas (Bruveris y Ponce) evidencian
el desplazamiento del paradigma didactico hacia una valoracién de la edi-
cién infantil como objeto artistico. Esta concepcién dialoga con las trans-
formaciones que, desde la década del sesenta, impulsaron figuras como
Maria Elena Walsh o Laura Devetach®, quienes renovaron los modos de re-
presentacién de la infancia y el lenguaje poético destinado a ella (Garcia
2013). Asi, Pétalos se inserta en una genealogia de propuestas que entienden
la literatura infantil como un territorio estético auténomo, alejado de los
fines pedagogicos tradicionales.

9. Dos lecturas imprescindibles para entender en profundidad el papel que tuvieron
en esta radical transformacién son: Walsh, Desventuras en el pais-jardin-de-

infantes. Cronicas 1947-1995; Devetach, Oficio de palabrera. Literatura para chicos
y vida cotidiana.
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El formato material —libros de bolsillo reunidos en una caja porta-
ble con la inscripcién “La mejor literatura infantil en pequefos libros de
arte”— refuerza esta dimensién simbdlica.

I:a e jor-
literatura inffantil
en pequenos
libros de axte

- it ey
TPCInloOs =

Figura 1. La caja contenedor de la coleccién Pétalos®.

La caja se erige como un umbral doble (Genette 2001): retrasa el acceso
al texto y, a la vez, lo enmarca dentro de un discurso de prestigio artistico.
De este modo, la mediacién editorial no solo vehicula los textos, sino que los
reinterpreta, inscribiéndolos en un campo cultural donde la infancia es con-
cebida como un sujeto de experiencia estética y no como un receptor pasivo.

Asimismo, el anéalisis de los peritextos (cubiertas, guardas, tipografia,
prélogos y solapas) confirma la existencia de un proyecto editorial unifica-
do y coherente. Los elementos graficos, la organizacién del texto y las de-
claraciones explicitas de Bornemann conforman un entramado discursivo

10. http://mimamamemima2009.blogspot.com/2014/10/poemas-para-ninos-colec-
cion-petalos.html
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que orienta la lectura hacia la sensibilidad, la curiosidad y la imaginacion,
en detrimento del didacticismo.

4.12 poemas de Federico Garcia Lorca (Kalandraka, 2022)

El caso que se analizard a continuacién resulta particularmente signi-
ficativo desde el punto de vista editorial y filologico, al ejemplificar la con-
vergencia de multiples codigos expresivos —textual, visual y sonoro— en
el marco de la produccién multimodal contemporanea dirigida al pablico
infantil y juvenil.

Se trata de la edici6n publicada por la editorial Kalandraka (Ponteve-
dra), sello de referencia en el ambito de la literatura infantil y juvenil ibe-
roamericana, que en junio de 2014 lanza el volumen titulado 12 poemas de
Federico Garcia Lorca, en formato 28 x 19 cm. La seleccién textual estuvo a
cargo de Manuela Rodriguez y Antonio Rubio.

El 4lbum ilustrado se compone de doce laminas —mas la portada—
realizadas por el artista mexicano Gabriel Pacheco, cuyas ilustraciones se
caracterizan por una estética onirica, simboélica y de alta densidad metafo-
rica, en estrecha sintonia con la imagineria lorquiana. La disposicién mate-
rial del volumen responde a un disefio de clara intencionalidad compositi-
va: las laminas ocupan las paginas pares, mientras que los textos poéticos
se sitlian en las paginas impares, estableciendo una alternancia ritmica
entre imagen y palabra. La portada, cuya ilustracién se prolonga hasta la
contraportada, constituye una unidad visual envolvente, mientras que la
pagina en blanco que precede al indice retoma la gama cromatica dominan-
te de la cubierta, reforzando la coherencia estética del conjunto. El indice,
por su parte, incorpora un motivo grafico derivado de la l1amina de la pagina
24,10 que evidencia una integracién organica entre los elementos visuales
y la estructura editorial.

Alo largo de los afios el libro ha conocido diversas reimpresiones, lo que
confirma su relevancia en el catalogo contemporaneo de adaptaciones lor-
quianas. En la ediciéon de 2022 -que analizaremos sucesivamente- se intro-
duce un componente adicional de notable interés intermedial: la portada
incluye la indicacién ‘con musica”, y en la Giltima pagina, destinada a los cré-
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ditos y metadatos editoriales, se incorpora un c6digo QR que redirige a una
lista de reproduccién en Spotify. Este anadido consolida el volumen como un
producto plenamente multimodal, en el que la lectura se articula como una
experiencia sinestésica, combinando poesia, imagen y sonido en un formato
que responde a las nuevas tendencias del mercado editorial infantil y juvenil.
Asimismo, la dimension internacional del proyecto se manifiesta en su
traduccion al italiano, publicada por primera vez por Kalandraka en 2016, con
una segunda edicién en 2022, coincidente con la Gltima version espafola.

4. La seleccion poética: disposicion y criterio textual

Tanto Pétalos como Kalandraka, ya desde su titulo, se presentan expli-
citamente como una antologia poética. En el marco de la literatura infantil
y juvenil contemporanea, esta denominacién implica una operacién edi-
torial de naturaleza selectiva y mediadora, en la que los curadores y/o los
editores asumen la tarea de configurar un corpus textual que, a su juicio,
resulte adecuado y accesible para un lector infantil o juvenil, es decir, para
un lector implicito.

En este proceso de seleccién antoldgica, como ha sucedido en la mayo-
ria, si no en la totalidad, de las ediciones lorquianas destinadas a ptablicos
jévenes, el punto de partida textual lo proporciona el propio autor: el libro
Canciones. Esta obra, publicada originalmente en 1927 en Malaga por la Im-
prenta Sur -como suplemento de la revista Litoral, dirigida por Emilio Pra-
dos y Manuel Altolaguirre- y reeditada en 1929 por la Revista de Occidente
bajo la direccién de José Ortega y Gasset, constituye la fuente primigeniay
vertebral de casi todas las antologias infantiles de Garcia Lorca.

Los poemas reunidos en Canciones abarcan una amplia y compleja pro-
duccién poética escrita entre 1921y 1924, periodo en el que Lorca desarrolla
una escritura que conjuga espontaneidad popular y depuracién formal, pro-
yectando una voz lirica que oscila entre la ingenuidad, el juego y la inquietud
metafisica. La concepcién del libro como unidad estructural y estética fue,
en Lorca, una constante a lo largo de su trayectoria autorial: 1a organizacién

11. Véase, por ejemplo, la introduccion de Piero Menarini en FGL, 1986, Canciones y
Primeras canciones.
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en secciones, la correccién minuciosa de los textos, la revision junto a sus
amigosyla consulta con su hermano Francisco formaron parte de un proceso
consciente de autoedicién iniciado ya con Impresiones y paisajes (1918)*2.

El propio poeta, en una carta dirigida a su hermano, describe su plan
editorial con claridad programatica:

Son tres. Un libro de Suites. Un libro de canciones cortas, jel mejor! Y el

poema del cante jondo de las canciones andaluzas®.

Y reafirma poco después: “He arreglado mis libros. Han salido estupen-
dos. Tres. Tienen, cosa que yo no creia, una rarisima unidad”.

Esta declaracién ilustra la concepcién organica de su obra y la impor-
tancia del orden yla estructura interna en su sistema poético. Canciones, en
consecuencia, presenta una organizacién seccional, en la que los poemas se
agrupan siguiendo criterios tematicos, musicales o simbolicos, otorgando
relieve a la articulacion interna de cada bloque.

Entre dichas secciones, una de las mas significativas lleva por titulo
“Canciones para nifios”, integrada por siete poesias elaboradas en busca de
larecuperacion de la espontaneidad e ingenuidad populares, pero sin falsos
infantilismos, en las cuales ecos e incluso traslaciones literales de cancio-
nes infantiles se funden con audaces metaforas que volveremos a encon-
trar en la poesia posterior de Lorca: véase, por ejemplo, Paisaje. Los pocos
manuscritos relativos a esta seccién que poseemos confirman inequivo-
camente como la esencialidad y la simplicidad expresivas fueron siempre
obtenidas mediante un arduo trabajo de modificacién y una progresiva de-
puracion que excluyen la inmediatez creativa®.

12. Véase la introduccion de Rafael Lozano Miralles, en FGL, 1998, Impresiones y
paisajes.

13. Carta a Francisco Garcia Lorca, febrero de 1926. En: FGL, 1997, Epistolario
completo, p. 329.

14. Véanse los estudios de Agraz Ortiz, 2016, La poética musical de Canciones, de
Federico Garcia Lorca; Cerrillo Torremocha, 2005, El cancionero infantil en la obra
de Lorca: La activacion del intertexto lector; Barrantes Martin, 2016, La literatura
infantil de Federico Garcia Lorca: escritor y conferenciante de nanas.

15. Menarini en FGL, 1986, p. 21.
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4.1 Pétalos

Elsa Borneman en su edicién Pétalos explicita claramente la fuente: “Los
[10] poemas que integran este volumen han sido seleccionados de su libro
Canciones”. De hecho, incorpora los siete poemas que configuran la seccién
“Canciones para nifios” (no obstante, altera el orden original dispuesto por
Lorca, reconfigurando asi la secuencia interna del conjunto) y alade otros
tres de otras secciones (uno de “Canciones de luna” y dos de “Teorias):

Tabla de correspondencias

PETALOS Fuente textual y seccion
1-CARACOIA Canciones, “Canciones para nifios”
2-CANCION TONTA Canciones, “Canciones para ninos”
3-(LATARDE CANTA) Canciones, “Canciones de luna”
4-PAISAJE Canciones, “Canciones para nifios”
5-(EL LAGARTO ESTA LLORANDO) Canciones, “Canciones para nifios”
6-CANCIONCILLA SEVILLANA Canciones, “Canciones para nifios”
7-CAZADOR Canciones, “Teorias”

8-CANCION CHINA EN EUROPA Canciones, “Canciones para nifios”
9-CANCION CANTADA Canciones, “Canciones para ninos”
10-CORTARON TRES ARBOLES Canciones, “Teorias”

Desde el punto de vista textual y filol6gico, los poemas seleccionados
para Pétalos no presentan variantes con respecto al canon fijado para Can-
ciones por las ediciones criticas y las Obras Completas de Garcia Lorca.

Aunque se desconocen los criterios exactos que determinaron la confi-
guracion final del corpus, conviene destacar tanto el buen conocimiento de
la obra lorquiana que muestra Bornemann como la posible intervencion del
ilustrador Guido Bruveris en la concepcion integral del proyecto. La armonia
entre los poemas seleccionados y la atmoésfera visual del volumen apunta a
una colaboracién interdisciplinaria, aspecto que serd examinado con mayor
detalle en la seccién dedicada a la relacién entre palabra e ilustracion.

4.2 Kalandraka

Los editores de Kalandraka, en la misma linea, pero adoptando criterios
propios, no incorporan la totalidad de los siete poemas que integran la sec-
cién “Canciones para nifios’, sino inicamente cinco de ellos: Cancién ton-
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ta, El lagarto estd llorando, Cancioncilla sevillana, Caracola y Paisaje. También
Kalandraka altera el orden de Lorca.

Ademas, la antologia incluye otros dos poemas extraidos de la seccion
“Trasmundo” —EI nifio mudo y Despedida—, una de las mas enigmaticas del
libro Canciones:

Siete canciones de dificil interpretacién tanto individual como colec-
tiva. El titulo mismo propone un neologismo lorquiano que parece
querer indicar no el llamado “otro mundo’, el del mas all4, sino lo que
esta tras el mundo visible, aparente, y que por lo tanto convive con él

(con nosotros) .

El volumen incorpora asimismo un texto procedente del proyecto inaca-
bado de Lorca, Suites, concretamente el poema Escuela, incluido originalmente
en la seccion “Historietas del viento”. Suites, concebido y organizado a lo largo
de varios afos, pero publicado péstumamente?, constituye uno de los proyec-
tos mas experimentales del autor, en el que la estructura musical y la asocia-
cion libre de imagenes adquieren un protagonismo compositivo central.

A ello se suma un poema extraido del ambito teatral: Mariposa, tomado
del primer acto de La zapatera prodigiosa (estrenada en 1930)%. Este texto se
integra plenamente en la sensibilidad lirica de Canciones, y se vincula con
una de las obsesiones tematicas de Lorca: el amor imposible, ya prefigurado
en su temprana pieza dramatica El maleficio de la mariposa (1920)*, donde
los protagonistas —un escarabajo y una mariposa blanca— encarnan la

16. Menarini en FGL, 1986, p. 34.

17. La primera gran sistematizacion y publicacién critica corresponde a André
Belamich: FGL, 1983, Suites.

18. Lorca trabajo en la primera redaccion de La zapatera prodigiosa entre 1926 y
1930 (aho del estreno en en Madrid). Se conservan dos manuscritos y al menos un
mecanografiado: manuscrito con la version de esta farsa representada en Madrid
por Margarita Xirgu en 1930; manuscrito con la version ampliada representada
por Lola Membrives en 1933 en Buenos Aires; y una copia mecanografiada de uso
actoral de 1935. Véase, por ejemplo, FGL, 2012, La zapatera prodigiosa, donde Mario
Hernandez, editor, propone la version de 1935, muy distinta de la candnica de las
Obras Completas, utilizada por Kalandraka.

19.Véase el ensayo introductorio de Piero Menarini al texto y su excelente traduccidon
en FGL, 1996, Il maleficio della farfalla.
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tension entre deseo, pureza y fatalidad.

El altimo poema original incorporado por Kalandraka, Vals en las ramas,
procede del libro péstumo Poeta en Nueva York (1940), concretamente de la
seccion “Huida de Nueva York. (Dos valses hacia la civilizacién)”. Este texto
introduce una tonalidad mas simbolica y surrealizante, ampliando el arco
cronolégico y estilistico de la seleccion, desde la etapa juvenil y folklérica
hasta la modernidad experimental del exilio interior.

Finalmente, la antologia se completa con dos composiciones pertene-
cientes al corpus de las “Canciones o Cantares populares’, La Tarara y Los
reyes de la baraja. En ellas se refleja la profunda familiaridad de Lorca con
la tradicién oral y musical espafiola, asi como su labor como recolector y
armonizador de canciones populares, de las cuales llegb6 a armonizar para
piano al menos quince, interpretadas en publico y grabadas en 1931 por la
casa discografica La Voz de su Amo, con Lorca al piano acompaiiando la voz
de La Argentinita®.

Tabla de correspondencias

KALANDRAKA Fuente textual y seccion
CANCION TONTA Canciones, “Canciones para nifios”
EL LAGARTO ESTA LLORANDO Canciones, “Canciones para nifios”
CANCIONCILLA SEVILLANA Canciones, “Canciones para nifios”
MARIPOSA La zapatera prodigiosa, “Acto I”
LATARARA Cantares populares
VALS EN LAS RAMAS Poeta en Nueva York, “Huida de Nueva York”
LOS REYES DE LA BARAJA Cantares populares
ESCUELA Suites, “Historietas del viento”
EL NINO MUDO Canciones, “Trasmundo”
CARACOIA Canciones, “Canciones para nifios”
PAISAJE Canciones, “Canciones para nifios”
DESPEDIDA Canciones, “Trasmundo”

Desde el punto de vista textual y filol6gico, los poemas seleccionados
por Kalandraka no presentan variantes significativas con respecto al canon

20. De la Ossa Martinez, 2014, Garcia Lorca, la musica y las canciones populares
espanolas ofrece un excelente recorrido sobre los problemas de las canciones
populares. El corpus de canciones fue depurado y grabado en el LP Coleccidn de
Canciones Populares Espanolas, 1989, y posteriormente digitalizado en CD en 1995.
El autor del libreto también sistematizd la cuestion de los textos: Pedro Vaquero,
1997, Las verdaderas letras de las canciones populares de Federico Garcia Lorca.
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fijado por las ediciones criticas y las Obras Completas de Garcia Lorca, lo
que evidencia un criterio de fidelidad textual y de respeto por la tradicién
editorial consolidada.

Aqui de nuevo, si bien se desconocen los criterios especificos que guia-
ron la configuracion final del corpus, resulta pertinente subrayar tanto el
solido conocimiento de la obra lorquiana demostrado por los curadores y
la mas que probable participacién del ilustrador Gabriel Pacheco en la con-
cepcion global del proyecto. La coherencia entre los poemas seleccionados
y la atmosfera visual del album sugiere una colaboracién interdisciplinar,
cuestion que se abordara con mayor detalle en la seccién dedicada a la rela-
cion entre texto e ilustracion.

5. De paratextos

Desde una perspectiva paratextual, siguiendo la terminologia de Gérard
Genette (2001), resulta pertinente aludir a algunos elementos liminares que
acompaiian a los textos, ya que desempenan una funcién significativa en la
orientacion interpretativa y en la mediacién cultural del lector.

5.1 Sobre la edicion en Pétalos

Los paratextos de la Coleccién Pétalos cumplen una funcién decisiva
en la construccién de un Lorca para la infancia, articulando una mediacién
afectiva, pedagbgica y legitimadora entre el canon poéticoy su apropiacién
escolar. Leemos en la portadilla:

El corazén espaiiol de Federico sigue aleteando en sus poemas. Ahi
esta él: Alegre, sumando angeles y duendes; mago, repartiendo ritmos
y luces. Era un muchacho cuando lo mataron injustamente. (Pero us-

tedes ya saben dénde encontrar el corazén de Federico).

Bornemann opera mediante una estrategia doble: por un lado, mitifi-
ca a Federico a través de imAagenes entrafiables (corazén espafiol, angeles
y duendes, mago) que desplazan su figura tragica hacia un registro ladico
y luminoso; por otro, menciona explicitamente su asesinato, con una ape-
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lacién afectiva (era un muchacho. Esta tensién produce una figura auto-
ral apta para la infancia: un poeta cercano, casi fantastico, cuya muerte se
enuncia como injusticia redimida en la permanencia del corazén-poesia,
lugar donde “ustedes ya saben” encontrarlo. Asi, el paratexto transforma un
trauma histérico en herencia cultural accesible.

El colofén, en cambio, se dirige directamente al lector infantil:

Chicos: Los libros de 1a Coleccién Pétalos quisieron parecerse a ustedes.
Por eso, son pequeiios y hermosos. En ellos van a encontrar los mejores
cuentos y poesias infantiles, escritos e ilustrados por “grandes” que sa-
ben jugar con palabras formas y colores.

Ya aparecieron varios; a elegir entonces: Rafael Alberti, Elsa Isabel Bor-
nemann, Maria Hortensia Lacau, Federico Garcia Lorca, Fryda Schulz
de Mantovani, Juan Sebastian Tallon, Pedro Juan Vignale, Maria Elena
Walsh.

Mediante el uso del vocativo (“Chicos:”) y su tono complice establece
una relacién de igualdad imaginaria entre el lector y los libros, “pequefios y
hermosos como ustedes”. Aqui la coleccién se legitima por la presencia de
autores consagrados, pero desde una retérica del juego: “grandes que saben
jugar”. De este modo, se produce una operaciéon fundamental: al relajar el
prestigio literario, el libro se convierte en un espacio compartido entre ni-
fios lectores y autores. La enumeracion final de nombres ofrece a 1a vez un
canon y un menu, reforzando la idea de eleccién y libertad.

Ambos paratextos, en conjunto, construyen una puerta de entrada afec-
tiva a la poesia, donde autoridad estética y empatia infantil se equilibran
para democratizar el acceso al canon.

5.2 Sobre la edicion Kalandraka de 2022 y su traduccion al italiano

Dos anos después de la publicacion original del volumen en Espaila,
la Editorial Kalandraka emprendi6 una edicién dirigida al mercado italia-
no, que vio la luz en 2016, con traduccién a cargo de Franca Lazzeri y Lola
Barcel0. Este proceso de internacionalizacion forma parte de la estrategia
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editorial transnacional del sello, que ha consolidado una red de difusion
simultanea en varias lenguas europeas.

En diciembre de 2022 la edicién espafola y la italiana se reeditan de
manera paralela, pero incorporando, como se indicé antes, la novedad del
componente musical, elemento que amplia el horizonte semiético de la
obrayla sitiia plenamente en el contexto de la edicion multimodal contem-
poranea. Esto se subraya desde la portada a la que se afiade un sello circular
con la indicacién “con musica” rodeando una clave de sol.

Un detalle revelador se encuentra en la portada interior del volumen,
donde la frase espaiola “7 poemas musicados por Quesia” se traduce como
“7 poesie cantate in spagnolo da Quesia”. Este cambio no es meramente lin-
giiistico, sino que obedece a un criterio de transparencia comunicativa ha-
cia el lector o comprador italiano, al precisar que las canciones se interpre-
tan en lengua original (in spagnolo). La opcién traductolégica refuerza asi
el principio de fidelidad cultural y contextual, evitando inducir al lector a
esperar una versién musical en italiano y subrayando, al mismo tiempo, la
autenticidad sonora del texto lorquiano.

El acceso a las poesias musicalizadas o cantadas se realiza mediante
un c6digo QR, elemento caracteristico de la edicién digital complementa-
ria. Dicho cédigo dirige a una plataforma de escucha (Spotify), donde se en-
cuentran las interpretaciones de Quesia Bernabé, quien armoniza los poe-
mas seleccionados con un estilo de clara sensibilidad lirica. No obstante, el
nombre completo de la intérprete aparece inicamente en la Giltima pagina
del volumen —en el apartado de créditos editoriales—, mientras que en la
portada interior figura solo el apelativo “Quesia”, escrito en caligrafia artis-
tica, siguiendo la linea grafica del titulo. Esta decisién refuerza la unidad
visual y estética del disefio y, al mismo tiempo, construye una identidad
paratextual propia para la intérprete, tratada como una firma artistica mas
que como un crédito técnico?.

En la seccién final del libro, tras el corpus poético, se incluyen dos tex-

21. https://quesia.es/ El album de Spotify que contiene las canciones esta fechado
el 3 de octubre de 2022. Las canciones armonizadas e interpretadas por Quesia

Bernabé son: Cancidon tonta, Cancioncilla sevillana, Mariposa, El niho mudo,
Caracola, Paisaje, Despedida. Enlace a Spotify
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tos complementarios: una nota biografica sobre Federico Garcia Lorca, con-
cebida con finalidad introductoria y pedagoégica, y un texto de Gabriel Pa-
checo, titulado Elegia de la imposibilidad / Elegia dell'impossibilita. Esta doble
insercion responde al modelo editorial de album ilustrado comentado, en el
que la dimensién informativa (biografica) y la reflexiva (poética) coexisten
en equilibrio, ofreciendo al lector un marco contextual y una prolongacion
interpretativa del universo del libro.

En cuanto al texto de Pacheco, la traduccién italiana se muestra fiel y
lineal, respetando el tono meditativo y la estructura argumentativa del ori-
ginal. Las reorganizaciones menores de parrafos introducidas por las tra-
ductoras obedecen a criterios de fluidez sintactica y adecuacién estilistica,
sin que ello suponga alteracién semantica relevante. El resultado mantiene
intacta la voz autoral del ilustrador, su ritmo introspectivo y su dimension
filos6fica, en perfecta correspondencia con el tono elegiaco del texto espafiol.

En lo que respecta a la traduccién de los poemas, nos hallamos ante un
trabajo cuidadosoy respetuoso con la musicalidad lorquiana, en el que se pri-
vilegia la naturalidad ritmica por encima de la literalidad métrica. Dado que
los textos seleccionados presentan una estructura formal de relativa simpli-
cidad —brevedad, versos cortos, repeticiones, rima asonante o irregular—, las
traductoras optaron por una estrategia de equivalencia funcional que busca
conservar la cadencia oral y el tono lidico de los originales. El resultado es
una versién limpia, precisa y armoénica, que preserva tanto la transparencia
del sentido como la musicalidad inherente al verso lorquiano, rasgo particu-
larmente relevante en una edicién destinada a lectores jovenes, para quienes
el ritmo constituye un vehiculo privilegiado de recepcion estética.

En suma, la traduccién y los paratextos de la edicion italiana de 12
poesie di Federico Garcia Lorca consolidan el proyecto de Kalandraka como un
ejemplo paradigmatico de mediacién cultural transnacional. La fidelidad
textual, la atencién a los elementos graficos y musicales, y 1a sensibilidad
hacia las expectativas del lector infantil configuran un producto editorial
en el que texto, imagen, sonido y disefio convergen en un todo coherente,
reafirmando la vigencia universal de 1a poesia de Lorca y su capacidad para
dialogar con la infancia a través de lenguas, culturas y soportes diversos.
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6. Guido Bruveris y Federico Garcia Lorca

Guido Bruveris (1922-1987), nacido en Riga (Letonia), se estableci6é en
Argentina en 1949. Tras nacionalizarse argentino, se convirti6é en una figura
destacada del arte local. Reconocido por sus acuarelas y 6leos, sobresalié
especialmente en la representacién de escenas de costumbres y en la re-
creacion de paisajes urbanos y rurales. A partir de 1957 llevé a cabo nume-
rosas exposiciones individuales en las principales galerias de arte de Bue-
nos Aires. Sus obras incluyen vistas del interior del pais, escenas portefias,
representaciones del Teatro Col6n y diversas estampas de las tradiciones
argentinas como el tango, el polo o los casamientos. Tuvo gran reconoci-
miento como ilustrador para las revistas El Hogar, Mundo Argentino y Caras
y Caretas, asi como para los diarios Clarin y La Nacion. En 1965 obtuvo el pri-
mer premio de la Editorial Cédex por sus ilustraciones para Don Segundo
Sombra, y en 1967 realiz6 los dibujos para Los siete locos de Roberto Arlt.

L

PAISAJE

A Rita, Concha, Pepe
y Carmencica.

La tarde equivocada
se vistis de frio.

Detrds de los cristales,
tushios, todos los nifios,
ven convertirse en pdjaros
un drbol amarillo.

La tarde estd tendida
& lo largo del rio.

¥ un rubor de manzanas
tiembla en los tejadillos.

Figura 2. La ilustracién de Guido Bruveris al poema Paisaje?

22. http://mimamamemima2009.blogspot.com/2014/10/poemas-para-ninos-co-
leccion-petalos.html
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El caso de Paisaje en Pétalos permite observar como la literatura infan-
til argentina de los afios setenta se apropia de la lirica lorquiana. Borne-
mann, como directora de la coleccién, y Bruveris, como ilustrador, median
entre el canon poético yla didactica escolar. El poema conserva su poder de
extranamientoy musicalidad, pero se resignifica en una clave que privilegia
lovisual, lo Iadico y la identificacién infantil.

El texto lorquiano se abre con una personificacién que instala extraneza:
“La tarde equivocada se vistio de frio”. La “equivocacién” temporal y climéatica
inaugura una atmosfera disonante. La perspectiva recae luego en “todos los
nifnos’, situados “detras de los cristales, turbios”. El poema otorga asi centrali-
dad a una mirada colectiva e infantil, mediada por la transparencia opaca de
un vidrio que filtra la percepcion. El nticleo de 1a imagen recobra la metamor-
fosis: “ven convertirse en pajaros / un arbol amarillo’. El arbol, figura vegetal
y estatica, deviene bandada, movimiento y sonido. Finalmente, la tarde se
“tiende” a lo largo del rio y un “rubor de manzanas” tiembla en los tejadillos.
El poema conjuga visién, movimiento y color, ensamblando un paisaje lirico
que oscila entre la impresién naturalista y la ensofiacién fantastica.

El diminutivo (tejadillos) y 1as repeticiones vocalicas (frio, rio, nifios) re-
fuerzan una cadencia proxima a la cancién popular, recurso caracteristico
de Canciones (1927). Lorca explora aqui un registro de accesibilidad y juego
formal que explica su frecuente apropiacion, como hemos visto en antolo-
gias para nirios.

La imagen que acompaifia al poema concentra el motivo central en la
metamorfosis: un arbol amarillo colmado de pajaros. Pero, a diferencia del
texto, la ilustraciéon introduce en primer plano un grupo de nifios que ob-
servan el fendmeno con expresiones de asombro. Uno de ellos enmarca la
visién con las manos (apoyandose en los cristales), casi como metafora del
acto de focalizar la mirada poética.

La paleta cromatica —ocres, amarillos, verdes— transmite calidez, en
contraste con el “frio” textual. Esta disonancia plastica subraya, paradéjica-
mente, la condicion “‘equivocada” de la tarde. El ilustrador opta por omitir
otros elementos presentes en el poemas (el rio, los tejados, el rubor de man-
zanas), y el poema, originalmente atmosférico y polisémico, se reconfigura
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como escena narrativa (nifilos que ven un arbol transformado en pajaros).
Lailustracion se convierte asi en puente entre la complejidad simbélica lor-
quiana y la capacidad interpretativa de un lector en formacion.

7. Gabriel Pachecoy Federico Garcia Lorca

El didlogo entre la poesia de Federico Garcia Lorcay el universo visual
del artista mexicano Gabriel Pacheco constituye uno de los ejemplos
mas sugerentes de interaccién intermedial en la ediciéon infantil
contemporanea.

Nacido en Ciudad de México en 1973, Pacheco es un ilustrador de pro-
yeccion internacional, cuya obra se caracteriza por una profunda densidad
simbolica y filosofica. A través de su blog y de mltiples entrevistas, el artista
ha desarrollado una reflexion sistematica sobre la naturaleza estética y onto-
l6gica de la ilustracion, entendida no como acompafiamiento decorativo del
texto, sino como acto poético y hermenéutico®. Su produccioén ha sido publi-
cada y traducida en México, Brasil, Estados Unidos, Italia, Espafia, Francia,
Portugal, Rusia, Corea y Jap6n, y ha recibido numerosos galardones interna-
cionales, entre ellos 1a nominacion al Astrid Lindgren Memorial Award, uno
de los reconocimientos mas prestigiosos en el ambito de la literatura infantil
yjuvenil. En Italia, sus obras han sido editadas por Zoolibri, Kalandraka, Arka
y Logos, y en la 312 edicion del festival Le immagini della fantasia fue invitado
de honor, festival donde actualmente se desempefia como director artistico®.

El estilo de Gabriel Pacheco se distingue por su atmdsfera evocadora 'y
melancolica, en la que confluyen elementos realistas y surrealistas articu-
lados mediante un uso sutil de texturas, transparencias y gamas cromati-
cas contenidas. Su trabajo privilegia la expresién simbdlica y emocional,
de manera que la imagen adquiere un estatuto auténomo de poesia visual,
antes que de simple ilustracion narrativa.

Las ilustraciones realizadas para 12 poemas de Federico Garcia Lorca
transforman el volumen en una auténtica obra de arte total, capaz de in-

23. Blog extraordinario, aunque no actualizado desde 2015, que presenta una mues-
tra sobresaliente de sus trabajos: https://gabriel-pacheco.blogspot.com/2015/04/
web.html.

24, https://fondazionezavrel.it/.
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terpelar a lectores de todas las edades. Pacheco, considerado por la criti-
ca un poeta visual, logra traducir e interpretar el texto lorquiano a través
de imégenes de alta carga metaforica, otorgandole nuevos significados sin
traicionar su esencia poética. Su técnica, mezcla de procedimientos digita-
les y materiales, potencia una estética de lo etéreo y lo onirico, que dialoga
de modo natural con el universo simbdlico del poeta granadino.

En una entrevista, el propio Pacheco confiesa (las cursivas son nuestras):

Para mi ha sido muy grato ilustrar a autores que me gustan mucho, como
Federico Garcia Lorca, aunque fue un reto increible por la emotividad que
contienen sus poemas [..]. Comencé a ilustrar no literalmente, a traba-
jar mucho en los simbolismos y a despegarme de las representaciones
textuales. [...] Ahora realizo una parte de mi trabajo en material y otra en
digital; [...] sin embargo, creo que la atmosfera que puedes tener, indepen-
dientemente de la técnica, se debe al espiritu que poseas, 1a forma de mi-
rar, todos tienen su postura y su color, en mi caso: es el color azul. [...] Hay
algo en el azul que me permite vincularme con lo onirico, con lo taciturno.
Todos tendran una relacién un poco diferente con el azul, pero yo lo vin-
culo mucho con las sensaciones que trato de expresar, la forma de ver el
mundo bajo esa luz. El gris, por otra parte, tiene que ver mucho con la parte
pictérica de una forma teatral; en el teatro se ilumina a través del negroy

con la luz va apareciendo el color?.

Estas declaraciones permiten comprender el programa estético de
Pacheco: una poética del color como manifestacién del espiritu, donde el
azul actia como simbolo de lo onirico y lo trascendente, y el gris remite al
teatro de la luz y la sombra, es decir, a la revelacion visual del sentido.

25. Todas las citas de Gabriel Pacheco que siguen estan tomadas de un articulo/
entrevista publicado en la revista mexicana en linea Siempre. El articulo/entrevista
fue realizado por Javier Vieyra y Jacquelin Ramos, y se publicé el 28 de abril de 2018
con el titulo Gabriel Pacheco, un dibujante de la literatura. https://www.siempre.
mx/2018/04 /gabriel-pacheco-un-dibujante-de-la-literatura/.
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figura 4. portada y contraportada del 4lbum 12 poemas de Federico Garcia Lorca
[©ilustraciones: Gabriel Pacheco. © de la edicién: Editorial Kalandraka].

La portada y contraportada del album sintetizan de manera magis-
tral esta concepcion. En ellas, el espectador se ve invitado a penetrar en el
universo poético de Lorca mediante una imagen cargada de ambigiiedad
simbdlica y profundidad emocional. El caballo azul y 1a figura vendada que
sostiene una vela configuran un paisaje surrealista de misterio y descubri-
miento, en plena sintonia con motivos recurrentes de la obra lorquiana: la
infancia, el suefio, la muerte y la revelacion interior.

El color dominante, el azul intenso, impregna la figura del caballo, que
ocupa el centro compositivo de la portada sobre un fondo grisaceo y neutro,
generando un fuerte contraste visual. La figura humana, aparentemente un
nino o un joven, aparece con los ojos vendados, en actitud de bisqueda, sos-
teniendo una vela encendida en una mano y apoyando la otra sobre el cos-
tado del animal. Una cinta blanca, que rodea tanto el brazo del nifio como
la pata delantera del caballo, acttia como simbolo de unién y reciprocidad,
mientras que hilos blancos que se extienden hacia la contraportada, enla-
zando caracolas marinas, sugieren la continuidad entre ambos planos del
libro y refuerzan la idea de travesia, conexién y memoria.

La iconografia de la portada se presta a multiples niveles de lectura:
la venda alude a la ceguera o a la vision interior, la vela representa la bus-
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queda de conocimiento o iluminacion, y el caballo azul encarna la energia
espiritual y 1a fuerza poética del deseo. Esta triada simbolica configura una
alegoria de la creacion, donde el nifio, imagen del poeta, se adentra, guiado
por la luz interior, en los territorios de lo invisible.

El motivo del caballo azul permite, ademas, establecer un dialogo in-
tertextual e interartistico que remite al grupo expresionista Der Blaue Reiter
(“El jinete azul”), fundado por Vasili Kandinsky y Franz Marc en Manich en
1911. El célebre lienzo El caballo azul I (1911) de Franz Marc constituye una
de las obras paradigmaticas de ese movimiento, en la que el azul simboliza
—segn el propio pintor— la espiritualidad y la pureza ascética.

La genealogia del ‘caballo azul” atraviesa también la historia de la lite-
ratura infantil moderna: en 2011, Eric Carle? public6 The Artist Who Painted a
Blue Horse, homenaje explicito a Franz Marc, traducido al espaiiol por Kalan-
draka en 2012 bajo el titulo EI artista que pinté un caballo azul.” Resulta sig-
nificativo que la misma editorial publique pocos afios después el album de
Lorca ilustrado por Pacheco, estableciendo una continuidad simbdlica entre
las figuras del pintor expresionista, el ilustrador contemporaneo y el poeta
andaluz, unidos por la mediacién estética del color y del simbolo animal.

La relacién entre Pacheco y Lorca, sin embargo, no se agota en la dimen-
sion iconica o cromatica. El artista mexicano ha declarado que ilustrar a
Lorca fue “un reto increible por la emotividad que contienen sus poemas’%,
lo que revela una lectura profunda y transversal de la obra lorquiana, espe-
cialmente de Poeta en Nueva York (1940), obra péstuma pero difundida por
el propio autor en conferencias y recitales durante su estancia en Estados
Unidos. Este libro, con su potente imagineria surrealista y su acumulacién
de simbolos de extrafiada belleza, constituye sin duda una de las principa-
les fuentes de inspiracion del artista.

No es casual, en este sentido, que el “caballo azul” aparezca en Poeta en

26. https://eric-carle.com/.

27. https://kalandraka.com/el-artista-que-pinto-un-caballo-azul-acartonado-cas-
tellano.html. En Italia, el libro fue publicado por Mondadori Ragazzi: https:/www.
ragazzimondadori.it/libri/lartista-che-dipinse-il-cavallo-blu-eric-carle/

28. ibid
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Nueva York en dos versos memorables?, donde se asocia, respectivamente, a
la soledad existencial y a la infancia perdida:

e SOlo un caballo azul y una madrugada. (Nocturno del hueco)

e Alli, caballo azul de mi locura. (Tu infancia en Menton)

Un analisis de concordancias de la obra revela 15 apariciones del térmi-
no “caballo”’, 10 de “azul”, y de especial relevancia para el presente estudio,
mas de 40 referencias al motivo del nifio o la infancia. Estos datos refuer-
zan la hipoétesis de que Pacheco reconstruye visualmente un imaginario
lorquiano esencial, en el que el nifo, el color azul y el caballo constituyen
nudos simbolicos convergentes.

Puede afirmarse, por tanto, que la formacién artistica de Gabriel Pa-
checo, su conocimiento del expresionismo aleman, y en particular de Franz
Marc, su predilecciéon cromatica por el azul y el gris, y su lectura profunda
de Poeta en Nueva York confluyen en la creacion de una lamina de extraor-
dinaria sintesis simbolica: la portada de 12 poemas de Federico Garcia Lorca.

El volumen se cierra con un breve texto del propio Pacheco, titulado Ele-
gia dela imposibilidad, donde el artista formula una suerte de poética visual
del limite y del deseo:

Pensé entonces en Lorca, en la espléndida fecundidad de la imposi-
bilidad, y también pensé que necesitaria dos vidas para siquiera po-
der bocetar algo. El sueilo, el deseo, el anhelo, el recuerdo, la muerte.

¢Coémo dibujar estas semillas?

Estas palabras condensan el espiritu que atraviesa todo el proyecto: la
conciencia de la imposibilidad como fuente de creacién, la aceptacion de
que el arte, como la poesia de Lorca, nace del anhelo de representar lo irre-
presentable. En este sentido, la colaboracién entre Federico Garcia Lorca y
Gabriel Pacheco, aunque mediada por el tiempo, constituye un encuentro de
poéticas afines, una alianza transgeneracional entre palabra e imagen, don-
delavision surreal y musical del poeta andaluz encuentra un eco visual con-
temporaneo de extraordinaria fidelidad estética y profundidad simbolica.

29. FGL, Obras Completas, 506 y 452.
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8. Epilogo

Al término de este recorrido, que ha transitado por la filologia, 1a teoria
de lalectura, la traduccién y la estética visual, se impone una constatacion:
Federico Garcia Lorca no ha sido adaptado a la infancia; ha sido la infancia
quien, a través de la mediacién editorial contemporanea, ha redescubierto
a Lorca. Las ediciones, antologias e interpretaciones aqui analizadas de-
muestran que el encuentro entre el poeta y el lector nifio no se produce en
el plano de la simplificacién, sino en el de la resonancia simboélica: 1a niflez
funciona como espacio de reactivacién del asombro, como territorio donde
la palabra recupera su potencia originaria.

La operacion Pétalos concebida por Elsa Bornemann constituyd una ex-
periencia singular de mediacién entre la literatura canénica y la infancia en
la Argentina de los afios setenta. La coleccidn apost6 a “miniaturizar” el ca-
non poético universal, en formato, lenguaje e imagen, sin reducir su densi-
dad simbdlica. En este marco, la antologia dedicada a Federico Garcia Lorca
funcioné como nucleo ejemplar: convirtié al poeta tragicamente desapare-
cido en una figura accesible para los primeros lectores. Las ilustraciones de
Guido Bruveris tradujeron la metafora lorquiana en clave visual y pedagbgica,
consolidando un didlogo entre texto, arte y sensibilidad infantil. Asi, Pétalos
operd como un proyecto estéticoy politico: democratiz6 la poesia, defendi6 la
imaginacion y proyect6 a Lorca como emblema de libertad creadora.

El proyecto editorial 12 poemas de Federico Garcia Lorca simboliza, en
este sentido, una alianza intergeneracional e interartistica. Desde la voz del
poeta hasta la mirada del ilustrador y la muisica de la intérprete, el libro
encarna un tejido de mediaciones que reactualiza la poesia en el tiempo
digital sin perder su densidad metaférica. Cada capa, el verso, la imagen,
la melodia, aporta una via de acceso a lo inefable: a esa “fecundidad de la
imposibilidad” de 1a que hablaba Gabriel Pacheco.

La literatura infantil y juvenil, en este contexto, deja de ser un ambi-
to subordinado para devenir un laboratorio de renovacién del canon. En el
dialogo entre Lorca y la edicién multimodal, en la convergencia de texto,
imagen y sonido, se revela una forma contemporanea de humanismo esté-
tico, donde la poesia vuelve a ser experiencia sensorial, juego, conocimiento
y memoria. El nifio lector de hoy, que desliza un dedo sobre un cédigo QR
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o contempla la figura de un caballo azul, prolonga la estela de aquel nifio
interior que, como record6 Jorge Guillén, latia en el propio Lorca: “libre, sin
vinculos ttiles, retozando, derrochando espiritu”.

En Gltima instancia, ambos procesos editoriales y estéticos reafirman
una intuicién que atraviesa toda la obra lorquiana: la poesia es un acto de
reencuentro con la infancia del mundo. En cada versién, en cada traduc-
cioén, en cada ilustracion, el poeta vuelve a jugar en la playa de las palabras,
rodeado de piedras y conchas, de pajaros y caballos azules con caracolas.
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Capitulo 6

Traducir e ilustrar en sinergia: la traduccion
colectiva del album ilustrado Il Signor Dupont
de Alice Keller en espanol

Raffaella Tonin
Universita di Bologna

Resumen: Este capitulo describe una experiencia de traduccién colectiva
realizadaenelmarcodel proyectocolaborativoarticuladoentreel Departamento
de Interpretacién y Traduccion de la Universidad de Bolonia y la Universidad
Nacional de Rosario. Se trata dela traduccién en italiano de un album ilustrado
inédito, realizada en un contexto bilingiie y bicultural, a partir de un abordaje de
aprendizaje colaborativo. El laboratorio propone una modalidad de interaccién
dinamica entre los traductores, los ilustradores y otras figuras fundamentales
dela cadena editorial, tales como la propia autora y la editorial involucrada en
el proyecto. El articulo presenta una gama de propuestas verbales e iconicas
desplegadas a lo largo de la traduccién del album, fruto de una estrecha
colaboracién entre hablantes nativos y estudiantes de la lengua de llegada. Tal
colaboracién pone en evidencia el valor formativo del intercambio, tanto en
lo que respecta a la versién realizada del texto como al nivel lingiiistico del
proceso de traduccioén.

Palabras clave: Traduccién colaborativa — Literatura para las Infancias —
Edicién — Ilustracion — Interculturalidad

1. Desarrollodelacompetenciatraductoraapartir dela (dificil) practica
colaborativa en contextos hibridos

En trabajos precedentes (Tonin 2017; 2019; 2021), hemos presentado
experiencias de traduccion colectiva y colaborativa en el ambito universi-
tario, cuyos objetivos se orientaban tanto hacia el proceso traductor, com-
prendido como modelo didactico para la adquisicién de la competencia
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traductora, como hacia su producto final, destinado al proyecto editorial.
En el primer caso, las actividades fueron pensadas para desarrollar o afi-
nar el conjunto de capacidades, habilidades y actitudes que constituyen el
abanico de subcompetencias en las que se divide la competencia traducto-
ra, tales como la estratégica, la instrumental y la extralingiiistica, etc. (cfr.
PACTE 2011 y Hurtado Albir 2015), asi como aquellas de naturaleza mas
interpersonal y psicofisica (Kelly 2002). Abordadas de forma integral, estas
impulsan, en quien traduce, un grado de conciencia decisivo a lo largo de
todos los procesos dindmicos, de indole cognitiva, social, comunicativa e
intercultural, que caracterizan la practica traductora.

En el segundo caso, nos referimos a experiencias profesionalizantes
que desembocan en la edicién del texto traducido. No se trata, por lo tanto,
de la simple simulacién realista de un encargo dentro del &mbito editorial,
sino de una auténtica publicacién, para la cual es necesario, ademas de sa-
ber traducir, conocer la peculiaridad de toda la cadena productiva del libro.
Ya se han desarrollado experiencias colaborativas de este tipo en contextos
asociativos y escolares de diversos niveles (cfr. Sacchini 2023; Mambrini
2023; Agrosi 2019)}, asi como en el ambito universitario, en la formacion
especifica del traductor editorial y no editorial (Celis Mendoza, 2019; Rey
& Cunillera 2013; Prieto-Velasco & Fuentes-Luque 2016; Sdnchez Robayna
2012; Sanchez Ramos, 2019; Trapassi 2023). Tales experiencias se basan, por
lo general, en los principios del Situated Learning (Mansilla & Gonzalez-Dav-
ies 2017) y del Enfoque por tareasy proyecto de traducciéon (Hurtado Albir 2015).
Estos principios solicitan que al texto a traducir se sumen, en el marco de
un contexto profesional verosimil, actividades y tareas preparatorias para

1. Al respecto, pueden consultarse las experiencias de traduccion a varias manos
que exceden la formacién universitaria, tales como aquellas desarrolladas por Stella
Sacchini desde hace ahos con estudiantes de la escuela obligatoria (Mambrini 2023),
que participan de las actividades del Festival BookMarchs - L’altra voce, o aquellas
realizadas con inmigrantes que estan aprendiendo la lengua italiana (Sacchini 2023).
La traduccidn colectiva, ademas, es empleada asimismo por traductores editoriales,
sea como experiencia de intercambio entre expertos del sector a los fines de poner-
se a prueba, por ejemplo, en la traduccion de los clasicos (Agrosi 2019), sea en los
numerosos master o cursos intensivos de traduccién literaria que forman a jévenes
traductores y les permiten contar con una publicacién activa al final del recorrido,
como sucede en la Escuela de Verano dirigida por Anna Rusconi e Gina Maneri (cfr.
https://www.scuolaestivaditraduzione.it).
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la traduccién —como la documentacion especifica—, y que se estimule con-
comitantemente la capacidad de resolver aquellos problemas que puedan
surgir en las diversas etapas de la cadena productiva del texto de llegada.

Estas experiencias de “aprendizaje situado” prevén que el contexto for-
mativo sea construido como una experiencia social auténtica, interactiva
y participativa, a los fines de mejorar tanto la calidad del producto como
la del proceso, y de favorecer de esta manera la transicién del mundo de la
formacion al &mbito profesional (Mansilla & Gonzalez-Davies 2017).

Por otro lado, al tratarse de simulaciones realistas de encargos colaborati-
vos, estos no se limitan a la simple subdivision y distribucién de los segmentos
de texto entre los miembros del grupo. Quien traduce no trabaja por su cuenta,
ni puede circunscribir su labor a la tarea tinica de traducir, sino que debe re-
sponder asimismo por el nivel cualitativo del producto final, pues el éxito del
proyecto depende de esto y, en consecuencia, de la prolifica colaboracion con
los otros actores de la cadena, involucrados desde el principio en la experiencia
de taller. La clave del buen resultado del laboratorio y del desarrollo por parte
del aprendiz de competencias transversales e interpersonales —como la capa-
cidad de trabajar en grupo, la apertura mental, la sensibilidad hacia otras cul-
turas, el espiritu critico y la capacidad de organizar el trabajo en virtud de la
aptitudes personales especificas— reside justamente en la implicacién activa
de cada individuo, incluidas aquellas figuras y roles editoriales a los que se les
solicita competencias otras respecto a las de quien traduce.

No obstante, uno de los aspectos mas controversiales de la accién co-
lectiva es la autogestion del tiempo y de las dinamicas de grupo, dado que el
docente acttia por lo general como motivador, sin intervenir en las decisio-
nesy en la organizacion interna de cada grupo, ni siquiera alli donde cier-
tos rasgos de caracter o cuestiones interpersonales pueden comprometer la
realizacion del proyecto. Lo que se busca promover es, en cambio, la valori-
zacion del capital humano, es decir, de todas aquellas aptitudes personales
y competencias especificas adquiridas también en otros ambitos, que pue-
den emerger tanto en los procesos de aprendizaje de la practica traductora
como en la realizacién de su producto, la traduccién, comprendida como
obra de ingenio y creatividad.
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El laboratorio que describiremos a continuacién se enriqueci6 con fac-
tores socioafectivos, ligados a 1a necesidad de establecer un contacto entre
participantes provenientes de diversos lugares, en el marco de un ambiente
virtual en el que la proximidad fisica estaba ausente o fuertemente limita-
da. Esto se debe a que la mitad de las personas no se encontraba presencial-
mente en el aula, sino que se conectaba de forma remota a una plataforma
de videoconferencia. Mantener la motivacion, derrotar el aburrimiento y el
cansancio y lograr promover un nivel minimo de satisfaccién no resultan
objetivos faciles en un ambiente de aprendizaje virtual, pero son persegui-
dos con conviccién, ya que aumentan la productividad y la calidad del tra-
bajo. Simultaneamente, para que el trabajo en grupo resulte prolifico, para
que su producto final sea de alta calidad y los participantes desarrollen
competencias transversales, debe reinar un clima de sinergia:

only the sum of the parts, i.e., positive team work — in which each
member of the team strives towards attaining the best collective
performance — can contribute to reduce peer pressure, improve com-
municative and social skills, bridge linguistic and cultural diversity,
and increase group cohesion, thus resulting in more effective learn-
ing. This is not about dividing a text in parts for different students
to translate or about forming groups that do not cohere. It is about
creating a working atmosphere where each student feels active-
ly involved in, and responsible for, the process and the end product
(Gonzales-Davies, 2004, 13)%

2. Solo la suma de las partes, es decir, el verdadero trabajo en equipo —en el que
cada miembro del equipo se esfuerza por alcanzar el mejor rendimiento colectivo—
puede contribuir a reducir la presion de los pares, mejorar las habilidades comu-
nicativas y sociales, salvar las diferencias linglisticas y culturales y aumentar la
cohesidn del grupo, lo que resulta en un aprendizaje mas eficaz. No se trata de dividir
un texto en partes para que diferentes alumnos lo traduzcan ni de formar grupos
que no sean homogéneos. Se trata de crear un ambiente de trabajo en el que cada
alumno se sienta activamente involucrado y responsable del proceso y del producto
final (NAT).
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2. Variaciones en la praxis traductora dentro del laboratorio bilingiie y
bicultural

Antes de abordar en detalle el caso especifico de la traduccién colectiva
y colaborativa del relato para las infancias El sefior Dupont, de Alice Keller?,
asi como sus etapas de realizacion, objetivos y resultados, resulta oportuno
encuadrar esta actividad en una perspectiva didactica mas amplia. A nivel
preparatorio y documental, el laboratorio fue la conclusién de un semina-
rio que abordd histérica, tedrica y metodologicamente la literatura para las
infancias y su traduccion, y tuvo lugar luego de una mesa redonda centrada
en aspectos profesionales de la edicion para jévenes. En lo que refiere a la
estructura del taller, este se articuld a través de una serie de encuentros de-
dicados a la traduccién a varias manos —con prevalencia del espafiol hacia
el italiano, aunque también del italiano hacia espafiol- de textos de natu-
raleza heterogénea, algunos de ellos inéditos, otros fuera de catalogo y otros
de reciente publicacién pero no traducidos atn al italiano. El ejemplo que
analizaremos a continuacién es la reconstruccién del laboratorio que vio
nacer la versién espaiola de II Signor dupont / El sefior Dupont de Keller, su
ilustracion y finalmente, en abril de 2024, 1a edicion bilinglie en italiano y
espailol, a cargo de Libros Silvestres.

En el caso especifico de la traduccién y publicaciéon de este texto, se in-
trodujeron algunas variaciones a la ya consolidada practica de la traduc-
cién a varias manos. En primer lugar, se busco ajustar la asimetria entre
quien traduce para las infancias y quien se ocupa de ilustrar los textos.
Por lo general, quien traduce trabaja a posteriori sobre un producto ya com-

3. Alice Keller, autora emergente en el panorama italiano de la literatura para las
infancias, ha puesto gentilmente a disposicion del grupo de trabajo un manuscri-
to inédito propio, luego de haber participado en la mesa redonda sobre editoriales
desarrollada el 2 de diciembre de 2022 en el Departamento de Interpretaciony Tra-
duccion de la Universidad de Bolonia, titulada “Escribir, traducir y publicar para un
publico joven de lectores y lectoras: mesa redonda sobre practicas, tendencias y
nuevos horizontes en el ambito editorial italiano e hispanico de calidad”. Keller es
autora de numerosos albumes ilustrados, novelas e historietas para el publico joven,
editados por casas editoriales especializadas como Sinnos, Camelozampay Kira Kira
edizioni, algunos de los cuales fueron traducidos para el mercado extranjero. Se
ocupa también de recorridos formativos sobre escritura y lectura con educadores
y docentes y coordina talleres en escuelas, librerias y bibliotecas. Para mas detalles
sobre su produccion: https://www.alicekeller.it/.
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pletamente terminado, incluso en su faceta iconica, y no interactia con el
ilustrador, sobre todo si se trata de un artista consagrado. Este, como bien
sabemos, reviste un rol privilegiado en la interpretacién visual de un texto
yen el desarrollo, por parte del lector, de numerosas competencias ligadas a
la experiencia estética, tales como la alfabetizacion visual, 1as competencia
inferencial y metaférica, etc. En nuestro caso, tal interaccion fue posible
gracias a la presencia, en el seno del grupo de traductores, de dos jévenes
ilustradoras argentinas: Sofia Puig y Julieta Elzeard*. En nuestro caso, la
colaboracién sinérgica entre los participantes durante los procesos creati-
vos de la traduccién y la ilustracién potencié ambas tareas y democratizoé el
dialogo entre las diversas propuestas, tanto en lo que respecta a la dimen-
sion lingiiistica-intertextual, como a la traduccion intersemiotica.

Por otro lado, mas alla del contexto hibrido del grupo de traductores (una
parte se encontraba en presencia en el aula compartida, la otra se conecta-
ba virtualmente, de manera individual), un elemento novedoso adicional
respecto a la practica de traduccién en el ambito editorial fue la naturaleza
bilingiie y bicultural de los grupos de trabajo, constituidos por ital6fonos e
hispandéfonos, todos ellos convocados a traducir al espafol y/o a revisar la
propuesta final del texto de llegada. Ademas del conocimiento de los mecani-
smos de traduccién y de las competencias especificas ya mencionadas, este
laboratorio se caracteriz6 por contar con el dominio tanto de la lengua de par-
tida, o sea el italiano, como de aquella de llegada, el espafol. De hecho, los
ital6fonos nativos eran todos estudiantes avanzados de espaiol L2, mientras
que los hispanénofonos nativos eran estudiantes de italiano L2. Esto hizo de
los pasos de decodificacién del texto de partida y su posterior reformulacién
en la lengua de llegada, por lo general secuenciales, una especie de flujo con-

4, Ademas de Elzeard y Puig, han realizado esta actividad, divididas en cinco grupos,
las siguientes estudiantes del Departamento de Italianistica de la Universidad
Nacional de Rosario: Maria Eugenia Alessio, Silvia Bonisoni, Sandra Botta, Ana Julia
Caporale, Eleonora Cominotto, Angela Gentile, Cielo Giacomino, Maria Laura Gomez
Gonzalez, Marcela Hammerly, Elsa Beatriz Libardi, Romina Magallanes, Melina
Pastore, Ileana Ramallo Rosset ed Alejandra Vannelli. Por su parte, los estudiantes
del Departamento de Traduccion e Interpretacion de la Universidad de Bologna
fueron: Maria Pia Adinolfi, Valentina Baffoni, Gaia Bortolin, Roberta Ciabattini
Bolla, Anita Fontana, Sara Giacomelli, Sofia Gonzalez, Silvia Rita Iannone, Veronica

Marinari, Livia Natalucci, Elisa Pugi, Catalina Reyes Silva, Mara Rizzardi, Viviana
Traversa, Carolina Valensin, Alice Zamarchi y Elisa Zerbi.
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tinuo da una lengua a la otra, en el cual se reflexionaba simultaneamente,
de forma espontanea y plural, sobre la comprension del texto de partida y la
amplitud de sus reformulaciones posibles en el texto meta.

En sintesis, en la fase de traduccién y de revisién se introdujeron dos
innovaciones respecto a la practica ya consolidada en contextos de labo-
ratorio: por un lado, la oportunidad de colaborar, a 1o largo de todo el pro-
ceso creativo, con quien interpreta con estilo y visién Gnicos y personales
la potencialidad de la historia, para ilustrarla bajo la forma del album; por
otro, el cambio en la direccionalidad de la traduccion, es decir, la traduccién
inversa por parte de muchas de las personas involucradas, 1o cual hizo indi-
spensable la participacién constante y dialégica de los hablantes nativos de
la lengua de llegada, el espafiol hablado en Argentina.

Enlo que atafe, en cambio, al ambiente de aprendizaje —para algunos vir-
tual, para otros presencial, desplegado tanto en encuentros sincrénicos como
en sesiones asincrénicas—, este no hizo mas que reflejar la interaccién, den-
tro del contexto de trabajo, entre distintas figuras profesionales, sobre todo en
relacién al oficio de la traduccion, que por su naturaleza exige una apertura
internacional, indudablemente facilitada por la interaccion a distancia.

Para cerrar el circuito de la cadena editorial, es necesario mencionar
la implicacién activa de la casa editorial® dispuesta a publicar el album en
version bilingiie. Algunos vinculos e instancias emprendedoras, que sin la
presencia activa de la editora no habrian sido considerados relevantes, han
guiado las elecciones interpretativas de pasajes ambiguos del texto original,
tanto en lo que respecta a su representacion visual, como a su version final.
A continuacién, abordaremos algunos ejemplos de esta prolifica interaccién.

3.Ilustrar y traducir al unisono

Quien traduce un album ilustrado suele encontrarse con la interaccion
imagen-texto, que en algunos casos limita las posibilidades de traslacion,
como cuando por ejemplo se trata de metaforas, juego de palabras y formas

5. Nos referimos a la casa editorial de Rosario (Argentina) Libros Silvestres, y a su
responsable, Carolina Musa. Para mas detalles sobre la publicacion del alboum: ht-
tps://www.librossilvestres.com/libros-1/el-se%C3%Blor-dupont.
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polisémicas representadas visualmente. Simultaneamente, la imposibilidad
de cambiar la ilustracion estimula la bisqueda de soluciones creativas, atn
si estas se distancian de la formulacién inicial (Tonin 2017). En el caso del
inédito de Keller, texto de partida atn privado de ilustraciones, fue posible
gozar de la libertad de traducir sin constricciones iconicas, e imaginarlo en-
tonces no solo desde el punto de vista de su realizacién verbal en la lengua de
llegada, sino también como un complejo dispositivo visual®, que va tomando
forma y color en la propia fase traductora, en una especie de circulo virtuoso
que nutre los procesos creativos, tanto de quienes traducen de una lengua a
otra, como de quien traspone un sistema de signos verbales a otro iconico.

A continuacioén, presentaremos la sintesis del trabajo realizado en este
laboratorio interlingiiistico, intecultural e intersemiotico, tanto dentro
como fuera del aula. Por motivos logisticos, este fue subdividido en sesiones
colectivas —desarrolladas en modalidad sincrénica e hibrida, o en el marco
de las clases de la docente, dictadas presencial o virtualmente a través de
la plataforma de videoconferencia— o de pequefios grupos —en modalidad
asincrénica, organizadas autébnomamente a partir de carpetas y hojas de
escritura compartidas, plataformas de videoconferencia y envio de men-
sajes a través de diversos canales—.

En primer lugar, abordaremos lo sucedido durante la primera sesion sin-
cronica e hibrida, dedicada a la lectura dibujada del texto de partida y a la
puesta en comun de las dificultades del texto, asi como de las potencias de
la ilustracién. Luego, pasaremos a la metodologia de trabajo adoptada por
cada grupo. Con el fin de verificar el aporte de las contaminaciones visuales
e interculturales al proceso creativo, objetivo del laboratorio, analizaremos
algunas versiones de traduccion y ciertos bocetos de las propuestas visuales.

3.1Lalecturadibujada del texto de partida: Il Signor Dupont de Alice Keller
En la fase de lectura y analisis que precede la traduccion, en la que por
lo general se ponen en evidencia los posibles ejes del texto, se releva la in-

6. Para mas detalles sobre la naturaleza del dlbum ilustrado, la flexibilidad que ca-
racteriza el vinculo imagen-texto y las contaminaciones provenientes de otros len-
guajes, como por ejemplo el cine, la fotografia, la historieta, etc., ver Terrusi (2012).
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tencionalidad de quien escribe, se interpretan los implicitos del textoy, de-
sde la perspectiva disciplinar, se seflalan posibles problemas de traduccién
(sean estos de naturaleza lingiiistica, extralingiiistica, pragmaética, etc.)
(Nord 2012; Hurtado Albir 2015), se sumo en nuestro caso la invitacién a vi-
sualizar escenarios figurativos y, para quien estuviese en grado de hacerlo, a
dibujar o simplemente bosquejar la parte ilustrada. Este tipo de traduccién
toca la dimensién intersemidtica, incluso antes que la lingiiistico-textual.

Cabe sefialar que las dos ilustradoras ya mencionadas habian recibido
por anticipado el texto original en italiano, con el fin de optimizar el tiempo
a disposicién en la parte presencial del laboratorio y posibilitar que ambas
pudiesen comenzar a idear un proyecto grafico para el album entero. En lo
que respecta al grupo, este tuvo contacto con el texto solo a partir de su
lectura en voz alta en el aula, durante la presentacién del texto de Keller,
realizada frente a la propia autora. La lectura fue escandida por medio de
breves pausas entre los pasajes, que posibilitaron el bosquejo de los detalles
relativos a los fragmentos de texto leidos progresivamente, en una especie
de reproduccién del ritmo de lectura de un 4lbum, que, como es sabido, pre-
véla continua interaccion entre lo que se lee ylo que se observa, alolargo de
la dimensién narrativa de la pagina doble (cfr. Van der Linden 2016, 28-29).

Por motivos de espacio, transcribimos a continuacién solo algunos pa-
sajes del texto original, intercalados con bocetos elaborados por las estu-
diantes durante las pausas de lectura. Los dibujos de las ilustradoras, por
su parte, seran retomados en un segundo momento’.

Tutto inizio di lunedi mattina, pitt precisamente alle dieci e dicias-
sette, orario in cui il signor Dupont sgranocchio 1'ultimo biscotto e

guardo la scatola.

7.Laversion en espanol puede consultarse en: Keller, Alice. (2024). El senor Dupont/
Il Signor Dupont. Edicion bilinglie. Editorial Libros Silvestres. Ilustraciones de Sofia
Puig. Coord. de traduccion a cargo de Raffella Tonin y Marina Maggi.
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Figura 1. Dibujo realizado en la primera parte de la lectura

Era una scatola di latta azzurra, anzi no: a guardarla meglio, lontana
dal riflesso della luce elettrica, era di un blu cobalto intenso, legger-
mente ammaccata sulla sinistra ma ancora splendente. Sul coper-
chio, in rilievo, in un corsivo stretto, la marca dei biscotti.

Oh, non era una marca famosa, né la scatola era particolarmente prezio-
sa. Gliel'aveva regalata per Natale la signorina Latapié che, conoscendola,
sicuramente l'aveva presa al supermercato, magari nello scaffale deluxe.
Pero aveva qualcosa... qualcosa. Quasi dicesse: non buttarmi via. Cosi
la prese e la appoggio su una piccola scansia.

Al pomeriggio, l'occhio gli cadde su un garbuglio di oggetti ammuc-
chiati proprio a fianco ai bidoni. C'erano una teiera, quattro bicchieri,
qualche piatto, forchette, coltelli senza manico e manici senza lama
e.. una scatola rossa, leggermente arrugginita, con su scritto, in lette-
re dorate, caramelle confetti cioccolatini Torino.

Il signor Dupont si abbasso e restd a guardarla con occhi di meravi-
glia. Poi senti un certo prurito al naso. Cosi la prese, se la mise sotto
braccio e la sistemo vicino all'altra sulla scansia. Ora le scatole erano
due, entrambe piuttosto grandi, e si guardavano I'un l'altra.

E le guardava il signor Dupont, ciondolando sulla sua poltrona a dondolo
a un passo dalla stufa. Anche se... a guardarle cosi, tutte sole su quella
scansia vuota... il naso gli prudeva e sentiva un certo raschietto in gola.
Nel pomeriggio usci e setaccid ogni bidone della citta. Il giorno dopo

fu la volta dei robivecchi, mercatini delle pulci, svuota cantine.

125



Raffaella Tonin

11 LLIT.

A ogni ritorno a casa, almeno cinque scatole grandi e dieci scatoline.
C'erano scatole su tutto il primo ripiano, e sul secondo, avevano rico-
perto il terzo, il quarto e raggiunto il televisore, la poltrona, il divano,
il lampadario.

[..] Ce merano di latta, di stoffa, di legno, di plastica, di biscotti, ciocco-
latini, caramelle, ma chissa quali diavolerie di cose ci avevano tenuto
dentro i loro proprietari precedenti.

Ogni tanto, nella penombra, il signor Dupont si metteva a pensarci.
Immaginava la sarta conservarci rocchetti di filo, bambine metterci a
letto le bambole, ragazzini seppellirle sotto terra come un prezioso te-
soro pirata. Magari una coppia di innamorati ci aveva tenuto le lette-

re, e un vecchio signore come lui lampadine di ricambio e pomelli. [...]

ws LV ETEO, = manEwr gl

Figura 2. Dibujo realizado en la segunda parte de la lectura

Altre volte pensava con orgoglio a quante scatole era riuscito a pren-
dere, e allora quella stanza cosi piccola gli sembrava grande, con le
sue scatole cinesi e africane, australiane, messicane, thailandesi [...].

Un pomeriggio si alzo, stando attento a non pestare niente, e ando
fino al bagno che si trovava al piano di sopra. Apri la porta, si acciam-
bello sul gabinetto, resto qualche secondo a contemplare la stanza —

vuota — con solamente la vasca e lo specchio e il lavello...
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Fu allora che l'occhio gli cadde sul piccolo pettine di plastica color avo-
rio a cui mancava un dente. Nella fretta della mattina l'aveva buttato
nel bidoncino e ora se ne stava 13, un po’ accasciato, dentro al sacchetto.
Non che fosse un pettine speciale, eh, se ne trovavano sicuro di simili
al supermercato, eppure... aveva qualcosa, senza quel dente, quasi di-
cesse: per favore, non buttarmi via. Cosi lo prese, lo puli un poco, e lo

ripose su una piccola scansia (Keller 2024, 5-30).

Figura 3. Dibujo realizado en la parte final de la lectura

3.2.Lapuesta en comuin de las dificultades del texto, las potencias dela
ilustracién ylos vinculos editoriales

Luego de la lectura dibujada, la autora relatd brevemente la génesis del
texto. Este se inspir6 en un adulto mayor acumulador aparecido en cierto
noticiero regional a raiz de su extrailo pasatiempo de coleccionar y cata-
logar compulsivamente objetos de escaso valor, hasta llegar a transformar
su propia casa en un museo de cachivaches, los cuales eran portadores, sin
embargo, de memorias e historias de épocas pasadas. A continuacién, nos
detuvimos en ciertos elementos lingiiistico-textuales potencialmente pro-
blematicos para la etapa de traduccién. Desde una perspectiva lingiiistica,
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citamos solo a titulo de ejemplo la palabra recurrente scatola, que en italia-
no hace referencia a una amplia gama de objetos de diversas dimensiones,
materiales y funciones, mientras que su traduccién inmediata al espaiol,
“caja”, no tiene la misma valencia polisémica. En lo que concierne a los
problemas extranlingiiisticos, el nudo que llevara a los diversos grupos
a la reflexion sobre el método de traduccién sera el pasaje que menciona
explicitamente la ciudad de Turin y reenvia explicitamente a su tradicién
de confiteria (“caramelle confetti cioccolatini Torino”). ¢ Domesticabamos el
texto y encontrabamos un equivalente cultural argentino, o intentdbamos
promover en los lectores la curiosidad y el impulso de conocer una realidad
distinta a la propia? Finalmente, en relacién a los problemas de intenciona-
lidad, es decir, cuando el proposito implicito de quien escribe puede resul-
tar dificil de captar, mencionamos el modo en que la autora ironiza sobre
uno de sus personajes (“la seflorita Latapié”) y su deseo de ostentar una cla-
se social que no es la suya, o bien donde se nombra una “géndola de ofertas
importadas” del supermercado, probablemente la oferta de una cadena de
supermercados que no suele ofrecer productos muy prestigiosos, sino solo
bien confeccionados y cuidadosamente publicitados.

El diilogo con la autora confirmé estas lecturas implicitas y relevo,
principalmente, la capacidad, por parte de quien traduce, de husmear en los
pliegues del texto en busca de aspectos llamativos e imaginar caminos in-
terpretativos. A esta fase le siguieron reflexiones y propuestas de traduccién
iniciales, para dar luego espacio a la parte mas creativa, la apreciacién de
los bocetos de los participantes. Se trata de una lectura dibujada, sobre todo
aquella de las dos ilustradoras, que interpretaron de forma muy distinta tan-
to la figura del seilor Dupont (edad, complexién, rasgos del rostro, etc.), como
su mundo (los espacios en que se mueve, los objetos que lo rodean, etc.). Por
ejemplo, respecto a su aspecto fisico, recogimos muy poca informacién del
texto de Keller, salvo que “se rascaba la nariz, tenia un cosquilleo en la gar-
ganta y le picaba el ment6n’. En cuanto a la edad, aparecen pocos indicios,
como la comparacién con “un viejo sefior como é1” y la mencién de que se
hamacaba “en su mecedora”, actividad usualmente atribuida a personas de
una cierta edad. A continuacién, se comparten y comentan algunas imagenes
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que corresponden a las propuestas estilistica de Julieta Elzeard (fig. 4) y Sofia
Puig (fig. 5), respectivamente. En el primer caso, el seiilor Dupont lleva puestos
unos lentes, que subrayan la capacidad de percibir los objetos que desea con-
servar. En el segundo, se resalta especialmente su nariz, que sabemos que le
pica cada vez que se anuncia un elemento a recuperar del olvido.

\

Figura 5. El sefior Dupont seglin Sofia Puig
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Finalmente, el didlogo con la editora nos permiti6 identificar, mas alla
del valor simbélico del uso de los colores en un album, ciertas implican-
cias relativas a la instancia comercial, es decir, el costo de produccién del
album, comprendido como soporte fisico. De hecho, ademas de 1a calidad
del papel utilizado y del tipo de encuadernacién, la gama de matices de los
colores y, de modo mas general, la complejidad del objeto grafico, inciden
en el presupuesto de produccién, sobre todo en las pequeias editoriales in-
dependientes. Respecto a los colores, las indicaciones de usarlos de forma
prudente se convirtieron en reflexiones autogestivas operativas en relacién
a las ilustraciones, que ambas propuestas tuvieron en cuenta. Ambas ilu-
stradoras reservaron el uso de pigmentos solo alli donde eran estrictamen-
te necesarios para guiar la atencion del lector.

3.3 Ladevolucion de los trabajos grupales

Luego de la clase preparatoria de los trabajos de los cinco grupos mixtos
(italéfonos e hispanéfonos), constituidos aproximadamente por siete per-
sonas cada uno, cada grupo se organiz6 auténomamente, sea para poder
realizar una traduccién en castellano durante las sesiones sesiones de tra-
bajo organizadas de forma auténoma, sea para presentar las peculiaridades
de la propia labor y el desenvolvimiento del proceso de traduccién durante
una leccién sincrénica. En esta devolucion final de los trabajos grupales
(que a continuacién resumiremos, por motivos de espacio), emergieron
ciertos aspectos metodoldgicos de la practica traductora compartidos, asi
como producciones muy diferentes. Esto demuestra como el pasaje ala tra-
duccion habilita, a partir de un texto de partida, multiples textos de llegada
con sus propios estatutos, ptiblicos y colocaciones especificas en el pano-
rama editorial.

4. Aspectos metodoldgicos de la practica colaborativa

En relacién al método de trabajo, entre los elementos recurrentes de la
traduccion colectiva se subraya la ventaja del uso de plataformas de escritura
colaborativas por parte de todos los grupos. En ellas, cada participante puede
editar y modificar contenidos propios y ajenos, dejando un rastro visible de la
propia intervencién. La traduccién a varias manos en una pagina comparti-
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da de video-escritura permite asimismo traducir con una red de proteccion,
sabiendo que siempre habra algn otro participante del grupo, posiblemente
un hablante nativo, que revisara o propondra alternativas, aduciendo las ra-
zones correspondientes en los espacios reservados para los comentarios.

Ademas, 1a modalidad de trabajo interactivo, por lo general asincrénico
debido a la diferencia de huso horario, puso de relieve el aporte imprescin-
dible de los hablantes nativos, ya sea al subrayar la riqueza expresiva de
la lengua espafiola para luego examinar, en el interior de la amplitud de
elecciones lexicales y terminoldgicas disponibles, aquellas apropiadas para
un publico joven, ya sea al encarnar el destinatario especifico del encargo
de traduccion, esto es, no el lector general de habla hispana, sino el ptiblico
argentino. Por afiadidura, la proveniencia geografica de las distintas par-
ticipantes argentinas aport6 un rico panorama de variaciones diatépicas
bajo la forma de potenciales sinénimos, sobre los que también sumaban
indicaciones detalladas acerca de su uso regional. Un ejemplo de esto es la
reflexién surgida respecto a las diversas entradas léxicas de la palabra bi-
scotto, tal como aparece en el comentario que dejé una estudiante argentina
en la hoja de trabajo compartida de su grupo: “galletita, bizcochito: estas
denominaciones varian de una provincia a otra en Argentina: en Cérdoba
Capital usan galleta, en Santa Fe usamos galletita o masita”.

En relacién a la interaccién con las dos ilustradoras —que colaboraron
con todos los grupos, incluso durante la traduccién—, algunas traductoras
destacaron cémo la practica de traduccion en tiempo real estimula la creati-
vidad, ya que permite visualizar ideas y puntos de vista distintos al propio,
e identificar detalles secundarios no percibidos inicialmente. Simultanea-
mente, tal como fue subrayado por Sofia Puig, a veces las ambigiiedades del
texto, sefialadas contextualmente por quien traduce en su afdn de encon-
trar las palabras justas para resolverlas, pueden ser facilmente clarificadas
por la ilustracion. Puig suele afirmar también que trabajar con albumes
ilustrados luego de haber comprendido su fuerte valencia Iadica autoriza a
quien ilustra a jugar con el lector. A partir del vinculo imagen-texto resulta
posible, por ejemplo, anticipar la apariciéon visual de un objeto antes que
este sea mencionado en el texto y, a la inversa, no representarlo en la ilu-
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stracién cuando aquel es nombrado. En la imagen 6, en el fondo de un cesto
de bafio, se entrevé un peine que despunta debido a su color naranja tenue.
Al girar la pagina (fig. 7), ya no se ve el peine, debido a que el recipiente no
es ya representado desde lo alto, sino desde una perspectiva frontal. En el
primer caso, que corresponde a las paginas 26 y 27 del album, el peine no es
mencionado en el texto. Este es introducido verbalmente solo en la pagina
28 (“peine de plastico color marfil [...] tirado a 1a basura [..] despatarrado, en
la bolsa”.), alli donde solo es posible intuirlo dentro del recipiente situado
en posicion central frente a los azulejos del baiio.

Una tarde se levanto, teniendo cuidado de o pisar
mala, y fine hacia el bafio, que ae encontraba en €l piao
e arriba

Abmo 1a puerta, s arurmes en el inodoro y alli
se quedd par un par de segundis, conemplands la
hahitarin - vacia - que sola tenia |3 hafera y el
eapejo v ef Lavamanas

Tin permevigio of alaA atanio attata @ 0N R RimEE
2 anid fino ol hagna che 1 rovava ol piana df sopra

Agri ln portn, 71 accambelld sul pobinetin, retd quolche
seeorade  curemplare 1o stanza - viong - con scamente [
waen @ o perchin 2 1 vl

Figura 6. paginas 26 y 27 de El seiior Dupont /11 Signor Dupont, © Alice Keller e Sofia Puig,

Libros Silvestres, Rosario, 2024.
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Fue entonces que dirigié su mirada al peine de plistico color
marfil, al que le faltaba un diente. En el afin de la mafana lo
habia tirado a la basura y ahi estaba, despatarrado, en la bolsa.

Fu allora che l'occhio gli cadde sul piccolo pettine di plastica color avorio
a cui mancava un dente. Nella fretta della mattina I'aveva buttato nel
bidoncino e ora se ne stava ld. un po’ accasciato, dentro al sacchetto.

Figura 7. pagina 28 de El sefior Dupont /Il Signor Dupont, © Alice Keller e Sofia Puig,

Libros Silvestres, Rosario, 2024.

Por el contrario, entre los aspectos problematicos seflalados por todas
las participantes, se encuentra la dificultad de gestionar el tiempo, sobre
todo en aquellos grupos numerosos o constituidos por personas muy ocu-
padas. Sin embargo, esta dificultad fue superada sin la intervencién de la
docente, con la reasignacion interna de los roles. Si traducir colectivamente
resultaba trabajoso, frustrante e irrealizable, incluso en modalidad asin-
crénica, algunos grupos se organizaron en subgrupos dispuestos a inter-
venir solo en determinadas fases, sean estas la traduccion, la revision, la
edicién del texto o la preparacion de la presentacion final.
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Finalmente, cabe sefialar la practica introducida por un grupo para su-
perar el punto muerto al que llevan las multiples posibilidades de traduc-
cién de algunos pasajes, e impulsar las decisiones finales. Dado que era ne-
cesario presentar una traduccién colectiva, realizada por el conjunto de los
participantes de un grupo, una estrategia para mediar entre las opciones
propuestas, luego de seleccionar aquellas que se adecuasen al contexto de
recepcion, consistia en proponer encuestas anénimas, destinadas a indivi-
duar la eleccién lexical preferida por la mayoria. A partir de este método, se
sumo un mecanismo democratico al trabajo grupal compartido y dialogado.

5. Pluralidad de propuestas y abordajes de traducciéon

Tal como se anticipa en el analisis previo a la traduccion, algunos ele-
mentos lexicales y enciclopédicos exigieron a los diversos grupos optar por
versiones lingiiistico-textuales precisas, con una clara visiéon de aquello
que se deseaba alcanzar con la nueva propuesta en espanol, asi como del
puablico al que se dirigia y del encargo de traduccion.

En relacién a la palabra italiana scatola, comentada anteriormente, se reci-
bieron algunas propuestas por parte de las integrantes argentinas de un grupo:

- Una posible solucién para abordar el problema de la multiplicidad
de términos con que se puede traducir la palabra scatola podria ser el
de alternarlos a lo largo de la traduccién (caja, lata, envase, paquete,
etc.) y no elegir una tinica forma

- envase, envoltorio, paquete...

- En Argentina se dice habitualmente lalata /o el tarro de las galletitas
- “envase” me parece una mejor opcién que “‘envoltorio” en este caso,

pero escribiria aqui: “lata’”.

Como se desprende de los ejemplos presentados, para algunos la elec-
cién debia orientarse hacia la variacién sinonimica en la lengua de llegada,
a fines de promover una narracién mas expresiva y, consecuentemente, un
enriquecimiento lexical por parte del puablico infantil. Con esta finalidad
didactica en mente, la palabra scatola —que en el relato reenvia a objetos
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reunidos alrededor de la funcién de contener memorias de otros— devino
‘envase”, pero también “latita”, “lata” y finalmente “caja”. A diferencia de lo
que sucede con el texto original y con las otras cuatro propuestas de tra-
duccion —en las que prevalecen “lata” y “caja” como traducciones especificas
de la primera scatola di latta azzurra y todas las recolecciones sucesivas del
sefior Dupont—, esta alternancia lexical y estilistica fue pensada en funcién
del aprendizaje de palabras y sus matices de uso.

Sin embargo, luego de recordar las palabras con que Alice Keller describio
al auténtico seiior Dupont y su humilde voluntad de rescatar del olvido objetos
de escaso valor, asi como de reflexionar sobre las actuales dificultades socio-e-
condmicas que atraviesa Argentina, se opt0 por sostener la fidelidad al espiritu
de este relato, mostrando como no solo las espléndidas latas de coleccioén, sino
también una simple ‘caja’ —salvada tal vez por un cartonero, es decir, por alguien
que recoge cartones a cambio de unos pocos pesos a lo largo de sus jornadas de
economia circular— puede volverse un objeto digno de atencién. Como prueba
adicional de la versatilidad de los usos y las connotaciones positivas que pue-
den aplicarse, a partir de una lectura global, a este término aparentemente muy
genérico y poco adecuado al arte del coleccionismo, interviene el didlogo ima-
gen-texto, que, desde un inicio, otorga estatuto a la palabra caja, asociandola al
recipiente de una conocida marca de galletitas, claramente reconocible en la
pagina 6 de la version definitiva del album (fig. 8).
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Figura 8. pigina 6 de El sefior Dupont / Il Signor Dupont, © Alice Keller e Sofia Puig,

Libros Silvestres, Rosario, 2024.

La palabra “lata” —o mAs bien “otra lata”— aparece solo luego. La ilustra-
cién la deja entrever apenas, y resulta claro ademas que el protagonista no
discrimina ningn tipo de caja (‘cajas de lata, de tela, de madera, de plas-
tico” / “di latta, di stoffa, di legno, di plastica”): todas ellas encontraran refu-
gio en su casa.

Las reflexiones post-traduccion y las sucesivas versiones también tie-
nen valor pedagobgico y socioafectivo, ya que evidencian la forma en que el
proceso introspectivo de quien traduce a su propia lengua, interrogandose
y confrontandose con el resto del grupo, permite a quien aprende un idioma
extranjero enriquecer su bagaje lexical. Esto se da a partir de la incorpo-
racion de nuevas connotaciones de uso, por medio de ciertas experiencias
indirectas, narradas por los hablantes nativos en los comentarios vertidos
la pagina en comin. Analogamente, dada la radicacién del texto en el con-
texto de recepcion argentino, en el caso del vocablo que traduce lampadina
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(“Magari una coppia di innamorati ci aveva tenuto le lettere, e un vecchio
signore come lui lampadine di ricambio e pomelli”), se sugiri6 “lamparitas’
0 a lo sumo “bombitas”, pero sin duda no “bombillas’. En los comentarios
que siguen, se especifica por qué seria preferible evitar la ambigiiedad de
este término, que reenvia, en la cotianidad argentina, al instrumento con
se bebe el mate:

-bombitas o lamparitas, porque bombillas son las del mate
-si, “lamparitas” esté perfecto. “Bombillas” suena muy espaiiol de Es-

pafia. Y para nosotros es la bombilla del mate

En lo que respecta a la traduccién del culturema italiano poco antes
mencionado, caramelle confetti cioccolatini Torino, constatamos como las
cinco versiones despliegan escenarios diferentes:

“caramelos confites chocolates Torino”
“bombones turrones garrapifiadas Bariloche”
“caramelle confetti cioccolatini Torino”

“caramelos, confites y chocolatines Rosario”

wok w D

“caramelos confites bombones Torino”

En el caso de las opciones 2 y 4, se opt6 por una adaptacién que ubica
el texto en su contexto de recepcién. Ambos casos reenvian a dos topénim-
os argentinos (Bariloche y Rosario), que evocan tradiciones culinarias muy
conocidas en Argentina, las cuales se corresponden culturalmente con las
de Turin en Italia. Esta eleccién denota una clara vision domesticadora del
proceso de traduccién, implementada a partir de la localizacién, que bu-
sca ambientar la historia en un lugar muy préximo al lector potencial del
mercado argentino. Por el contrario, las opciones 1, 3y 5, a partir de una
visién que promueve la multiculturalidad en los textos para las infancias,
reenvian al universo enciclopédico-cultural original, si bien mediado por
la traduccién de las palabras que acompanan la mencién de la ciudad en
el caso de la 1y la 5: “caramelos confites chocolates” y “caramelos confites
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bombones”. Esta eleccion posibilita que el lector comprenda inmediata-
mente el contenido original de la caja, al tiempo que mantiene una dosis
de exoticidad en el topénimo no traducido al castellano (ninguna opcién
propone, justamente, “Turin”).

Finalmente, la opcion 3, que recupera el nombre original en italiano —el
cual corresponde a un verdadero objeto de coleccibén vintage, presumible-
mente la caja de lata roja de la marca turinesa de dulces Stobbia—, da a en-
tender que la caja ha viajado mucho de una orilla a otra del Atlantico, tal vez
en la valija de un inmigrante italiano. En este Giltimo caso, la comprension
mutua entre las lenguas romances permite que el lector intuya facilmente
su contenido, a la vez que evoca el origen ex6tico del nombre y hace resur-
gir de forma implicita la memoria del pasado en que confluyen la historia
italiana y argentina, que se corresponden con la lengua de partida y la de
llegada, respectivamente. En todo caso, las distintas posibilidades exhiben
como de un texto de partida se desprenden distintos caminos interpreta-
tivos, con sus consecuentes traducciones heterofuncionales en relacién al
original, las cuales quedan por negociar, como siempre, segin las condicio-
nes del encargo de traduccion.

Por Gltimo, retomamos la interaccién entre traductores e ilustradoras,
con el fin de mostrar que la representacién grafica del personaje del sefior
Dupont resultd decisiva en relacién a la expresion elegida para traducir el
sintagma nominal vecchio signore, que, tal como hemos visto, es uno de los
pocos indicios que da el texto sobre la edad del protagonista. También en
este caso, los cinco grupos propusieron versiones diferentes:

“viejo sefior”
“sefior anciano”
“anciano seior”

“un caballero ya entrado en afios”

wok w b

“un sefor viejo’

Uno de los grupos que colabord con Julieta Elzeard coment6 que opto
por “un caballero ya entrado en afios” en lugar de “sefior mayor”, ya que la
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ilustradora lo imaginaba como un sefior de mediana edad, no como un an-
ciano. Los integrantes, por lo tanto, tuvieron en claro desde el comienzo las
opciones a descartar para hacer dialogar el texto con la imagen.

Figura 9. El sefior Dupont segin Elzeard, quien lo retrata con una vaga semejanza a

Walter Benjamin, debido a la notable pasién de este Gltimo por el coleccionismo.

6. Conclusiones

La colaboracién sinérgica entre las figuras que giran alrededor de la
traduccion y publicacidén de textos para las infancias, tanto durante las
etapas de analisis previo del texto como a lo largo del doble proceso de tra-
duccion —el de 1a traduccién a varias manos y el de la ilustracién—, acrecen-
t6 en nuestro caso la riqueza del texto de llegada. El ambiente de trabajo
plurilingiie y multicultural transformé las habituales etapas pautadas del
proceso traductor en una continuidad bdireccional, en la que las compe-
tencias lingiiisticas y culturales singulares contribuyeron a la comprension
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profunda y a reformulaciones fluidas, asi como a la colocacién del texto en
un contexto de recepcién auténtico. Las estrategias puestas en juego en la
labor colaborativa, tales como el uso de plataformas ttiles en sesiones de
trabajo auténomas y asincronas, se mostraron en grado de resolver proble-
mas de naturaleza practica (por ejemplo, la diferencia de huso horario), pero
también de valorizar el saber de cada participante, merced a la posibilidad
de incluir comentarios puntuales, ademas de propuestas alternativas. En
sintesis, a partir del intento de observar, en el acto de traducir, contamina-
ciones provenientes de otras formas de la creatividad, tales como el dibujoy
el diseiio grafico que estan detras del nacimiento de un album, asi como de
indagar la potencialidad del trabajo colaborativo, ha sido posible verificar
como una vision holistica del proceso traductor —que comprende a todos
los actores de la cadena productiva— beneficia no solo el texto traducido en
sus multiples posibilidades, sino sobre todo a aquellos que lo reconstruyen
a partir de palabras, dibujos, reflexiones, intenciones y tomas de decision
democraticas. Gracias al didlogo entre las distintas propuestas, tanto en
lo que respecta a la version del texto en espafiol como en la traduccién in-
tersemiotica, y al rol periférico del docente (si bien no siempre resulta facil
construir el recorrido entero, asignar tareas realistas y mantener al mismo
tiempo la justa distancia), cada traductor singular puede, simultaneam-
ente, afinar la L2, aprender estrategias traductoras, practicar competencias
transversales e interaccionar con figuras profesionales ante las que usual-
mente no cuenta con poder de negociacion.
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Capitulo 7

Los gestos de la traducciéony
la musica de la historia

Marina Maggi
Universidad de Bologna
Universidad Nacional de Rosario

Resumen: El presente capitulo aborda el trabajo colaborativo e interdiscipli-
nar de traduccién del relato Esa cuchara de la escritora argentina Sandra Sie-
mens, realizado en el marco del laboratorio colectivo de traduccion articulado
entre la Universidad de Bolonia y la Universidad Nacional de Rosario. A partir
del analisis de los principales ejes interpretativos del texto, se reflexiona sobre
el vinculo entre traduccion e ilustracién en relacién a la versién en italiano del
texto y las implicancias criticas de las discusiones grupales y la perspectiva
intersemidtica que sostiene el proyecto.

Palabras clave: Traduccién intersemiotica — Literatura para las Infancias —
Critica Literaria — Ilustracion

Las reflexiones que siguen se desprenden de las notas y observaciones recaba-
das a lo largo del proceso de traduccion colaborativa que dio lugar a la version
en italiano del cuento del album Esa Cuchara, editado en 2023 por la editorial
argentina El limonero. La seleccién de la obra dio lugar a un dispositivo de tra-
duccién especifico, que involucr6 la colaboracion entre estudiantes de la carre-
ra de Traduccion e interpretacion, inscrita en el Departamento de Traduccién
e Interpretacion de la Universidad de Bologna, y profesionales argentinas aso-
ciadas a la enseflanza y la traduccién de 1a literatura italiana, nucleadas en el
Departamento de Italianistica de 1a Universidad Nacional de Rosario.

1. Cfr. La Introduccidn a este volumen
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El trabajo de traduccién consistié en la elaboraciéon de una primera
version en italiano por parte de las estudiantes bolognesas, que luego ex-
pusieron un primer borrador ante grupo argentino, en el encuentro presen-
cial realizado en septiembre en la sede de la Fundacién de la Universidad
de Bologna en Buenos Aires. En ese intercambio, se pusieron en discusion
decisiones lingiiisticas especificas, tales como elecciones léxicas, giros
sintacticos, contrastes tonales, variantes idiomaticas de nombres propios,
indicaciones aportadas por la grafica del album. Dicho dispositivo critico,
articulado en un laboratorio colectivo, permitio el deslinde y 1a profundiza-
cién en los siguientes ejes criticos, que abordaremos: la polifonia y el reco-
nocimiento de la alteridad como rasgos constitutivos de la tarea traductiva,
el lazo entre la ilustracién y la versién en una segunda lengua, y la necesi-
dad de afrontar creativamente la dimensién ritmica, musical y afectiva del
relato a traducir.

Esa Cuchara retine la escritura de Siemens y las ilustraciones de Bea Lo-
zano. La historia que despliega se disloca levemente de los lugares comunes
delacultura argentina, para iluminar la herencia de la inmigracion italiana
en la memoria familiar y colectiva. En su contratapa, leemos: “;Qué hace en
el cajon de los cubiertos esa cuchara si no se puede usar? Tal vez solo esta
esperando que una nifla cuente su historia” (Siemens). Lo que esti en juego
aqui, se nos anuncia, son los usos y relatos que mantienen vivos los objetos
de una cultura. El relato comienza con una escena hogarefia: “Mama hizo
sopa de arroz. Yo puse la mesa. Los platos hondos, los vasos, las servilletas
azules y las cucharas. Al lado de mi plato puse esa cuchara” (1)2 Ya desde
el puntapié, se percibe el destello del objeto protagonista, la cuchara de la
“abuela vieja” (18), bisabuela de la voz femenina que hila el racconto en pri-
mera persona. En multiples ocasiones, se le impedir4 a la nifia hacer uso de
la pieza en sus juegos. Esa cuchara no es cualquier cuchara, porque ingreso
a la Argentina junto con su dueila, quien la recibié como regalo de bodas.
El valor auratico de la reliquia familiar —que asume una funcién ritual-
proscribe la invencién de nuevos usos, y la cuchara permanece silenciada

2. Si bien el album no cuenta con paginas numeradas, reponemos la localizacién de
las citas dentro del libro.
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en el cajon de los cubiertos: conserva la proximidad con sus pares, pero se
distancia de su razén instrumental. Ahora bien, el hecho de que no pueda
ponerse en juego una utilidad pautada o nueva para el artefacto, obstruye
asimismo la puesta en discurso de la memoria generacional de la que este
seria portador. La prohibicién de mover de su lugar las cosas que condensan
simbdlicamente un legado percibido como propio indica la preocupaciéon
por mantener intactas las huellas de quienes nos precedieron, aun a costa
de la fosilizacién de la experiencia, su fetichizacion. Si pudiese cultuvarse
una ensenanza de Esa cuchara, esta seria que la tradicion se activa cuando
la dimension ritual cede paso, distraidamente, al juego. La profanacién que
habilita el olvido del deber-ser de las cosas (Agamben Infancia) permite que
estas nos vuelvan a hablar, que interpelen nuevamente nuestras vidas.

No es casual que en un relato que encarna la memoria inmigratoria
italiana entre en escena cierta cuchara, cuyo valor simbdlico enlaza el ges-
to nutricio con la potencia receptiva de lo concavo. La cuchara no clava ni
corta, sino que retine lo fluido, lo contiene, sin forzarlo. Aquello que llega a
nuestra boca merced a la sutil inteligencia del utensilio no es apresable o
mesurable. Cuando comemos con cuchara, la resignacion animal del ham-
bre se fusiona con la consciencia del movimiento infinito de la materia. Es
necesario fijar la vista en el objeto, seguir su trayecto. El pulso puede tem-
blar, 1a torpeza o un imprevisto pueden hacernos errar la trayectoria, lo que
estad contenido puede rapidamente volver a derramarse. Nuestro control
sobre el cubierto es precario, mantiene algo de la torpeza tribal de la es-
pecie. Este comercio entre sustancia y espiritu, alimento y contemplacion,
adquiere asimismo una proyeccion social, ya que muchos de los platos tra-
dicionales de diversos paises poseen un alto contenido liquido: piénsese
simplemente en los guisos y las sopas regionales. Para acentuar este influjo
cultural, la cuchara del cuento es la inica que queda del juego de cubiertos
que la bisabuela trajo de su tierra. La cuchara es lo que resta cuando todo
lo demas se ha perdido. Es la pieza que ha sobrevivido al tiempo, el testigo
mudo de la resistencia ante el desarraigo. Es un recuerdo feliz: un regalo
de casamiento, una promesa de prosperidad —podemos presumir que es de
plata—. Poco entiende la nifia de su origen (no el de la cuchara en si, sino
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el de la cuchara-reliquia), mas que la aventura que se insinta detras de la
prohibiciéon: “Esa cuchara no” (3).

Larebeldia de la primera persona ante el mandato familiar hace del pro-
nombre “esa” el estandarte de un litigio tacito en torno al valor de un legado.
Si para los padres y la abuela la cuchara representa un souvenir nostalgico
de la destruccion de la guerra, para la nifia se trata de un juguete especial,
magico en su simplicidad, capaz de hacer hoyos fértiles para las semillas de
calabazay producir una musica inigualable. El “esa” de 1a cuchara indica su
sacralizacion por parte de los padres, y el deseo recreativo y ladico por parte
de la pequeila.

La ambivalencia del demostrativo se puso de manifiesto en los in-
tercambios desarrollados en el seno del taller de traduccién colectiva. La
version literal del titulo en italiano, Quel cucchiaio, resultaba compleja de
pronunciar debido a la repeticién consonantica. Las palabras que juntas
resultan cacofénicas en una lengua pierden contundencia semantica. Es
como sila falta de armonia fénica atentase contra la verosimilitud de la dic-
cién y condenase lo que asi es nombrado a la vaguedad ontolégica. Se hacia
necesario, por lo tanto, una alternativa a esta encrucijada sonora. Luego de
una serie de propuestas, resolvimos devolver al objeto su referencia genera-
cional: Il cucchiaio della nonna. La figura de la nonna aparece en escena antes
que en el original, en un gesto traductivo que subraya el lugar matricial de
las abuelas en el imaginario cultural italo-argentino. Al mismo tiempo, el
término nonna es familiar para la cultura argentina. El idioma materno—-no
sujeto, precisamente, a la institucionalizacién, inquieto y duactil en su per-
formatividad, capaz de recrearse y propiciar diversas posiciones subjetivas—
sostiene con la lengua de los ancestros un dialogo rico en ramificaciones,
ambigiiedades y metaforas, que se filtra en los vinculos intergeneracionales.
La posibilidad de decir nuestra historia (la historia de los nuestros) a partir
de giros o expresiones heredados, haciendo con los retazos que tenemos a
mano un tejido posible, un mapa encantado para comprender el mundo, es
un modo de sensibilidad que acompaiia como marca enunciativa los rela-

tos sobre inmigracion.
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La emergencia de la nonnaen el titulo italiano explicita el hilo implicito
de la ficcidn, se adelanta a un secreto, sin por ello develarlo por completo: el
misterio que acompaia el sintagma “della nonna” sefiala que tal posesion
sera el asunto de la historia. Lo que no sabremos, hasta abrir el album, es
la forma en que aparecera. La voz del antepasado, sin articularse en enun-
ciados concretos, parece ser la que guia los descubrimientos fantasticos de
la narradora. Como una compaiera invisible, la nonna dejara, poco a poco,
de ser el garante de un legado asegurado, para pasar a ser una presencia
inquieta, una memoria viviente.

En este sentido, 1a cocina, espacio que la ilustraciéon pone en escena
en el umbral del relato, se configura como el rincén hogarefio por excelen-
cia, alli donde las mujeres comparten sus recetas, sus confidencias. Donde
los chicos escuchan, como al pasar, los secretos que mantienen viva una
casa —los secretos no son lo que no se dice, sino aquello que, sin exponerse
en el enunciado, impulsa la enunciacion predilecta, a sottovoce: 1os secretos
encuentras siempre su ocasioén, su kairds—. La negacién, si se traspasa el
umbral de la prohibicién, advierte sobre un deseo: que la cuchara salga del
cajon, que cambie de lugar y se convierta en otra cosa, que se reintegre al
jardin de los dias:

Una vez hice un pozo con esa cuchara. Jaime, el verdulero, me regald
semillas de calabaza. Me dijo que tenia que plantarlas en cinco po-
citos asi de hondos y que para el verano iban a nacer mis calabazas.
Habia hecho solo dos pocitos cuando lleg6 mi abuela: —Esa cuchara
no es para hacer pozos. Se la llevd de vuelta al cajon de los cubiertos
y, a cambio, me dio una palita verde para que terminara de plantar
las tres semillas. Pero no es lo mismo: las palitas no cavan igual. En

verano crecieron dos calabazas. Las que planté con esa cuchara (8).

Para crecer, la vida pide mas que acciones mecanicas. No es 1o mismo
un hoyo realizado con una palita cualquiera, que aquel cavado con aten-
cién, con esmero. La fertilidad femenina se hace presente como fuerza la-
tente, un saber-hacer que nos precede y nos cobija, en estrecho dialogo con
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la naturaleza, concebida como la configuracién material de una forma de
espiritualidad. Cocinar y sembrar son tareas comunitarias, ligadas a 1a his-
toria de nuestra especie y al ciclo de las estaciones, que comprometen ges-
tos y ritmos ancestrales. Si profundizamos en esta vertiente, el verdulero
Jaime funciona como un mediador comunitario, que acerca los frutos de la
tierra a las nuevas generaciones, llamandolas al cultivo del porvenir.

Las plantas de calabaza que prosperan a partir del cultivo realizado con
“esa” cuchara crecen con la insistencia de un milagro que se ramifica. Sus
flores, que no aparecen en el cuento, son, como se sabe, amarillas, y el fruto,
naranja. Podemos ver este Gltimo tinte, mitigado, en la ilustracion de la
pagina. La gracia de las calabazas queda amortiguada en el gesto de Lozano.
Una recurrencia descriptiva destacada por el trabajo traductor fue, preci-
samente, el uso de los colores en el relato. Asi, en el primer fragmento, ya
citado, nos enteramos de que las servilletas son azules, yla palita que le dan
alanifa esverde. La ilustracién, sin embargo, no adscribe a los tintes enun-
ciados, sino que se despliega en tonos rojos, azules y grises, suavizados por
una patina sepia. La ilustradora Sofia Puig intervino oportunamente para
explicar que, dado que el sepia homogeiniza los colores y brinda una visién
apaciguada del mundo, la referencia constante al pasado es escenificada en
la ilustracion mediante el juego con esta gama, sin necesidad de atender a
las referencias concretas del texto.

Una cita tomada de los Diapsdlmata de Soren Kierkegard ilustra el con-
trapunto entre vivacidad y atenuacion que se juega en los colores del re-
cuerdo. Sobre el “verde claro amarillento” que luce el gaban de un mendigo
con el cual se cruza en la calle, el narrador del fragmento en cuestion evoca
los colores con que solia pintar en su infancia y medita:

¢No es una lastima que tales mezclas cromaticas, que todavia me es
muy grato recordar, no se encuentren ya en la vida? Todo el mundo
las encuentra llamativas, extravagantes, sélo aplicables a las barati-
jas nuremburguesas. (..) {Ese tinte que la vida tenia entonces acaba
siendo demasiado intenso para nuestra esmerada retina, demasiado
llamativo! (48-49).
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La cita contrapone la vivacidad de los tintes que encienden la memoria
de lanifez con la “esmerada retina” con que acostumbramos a mirar el mun-
do. Si seguimos esta reflexién, la inclinacién hacia el sepia de la paleta de
Lozano funcionaria estratégicamente como alusién cromatica, de forma tal
que el lector se remita hacia la temporalidad pasada y reponga creativamente
la potencia de los colores. Esta instancia subraya la importancia de atender
al album como un artefacto iconico-textual, en el que la materialidad —tanto
la de 1a estampa como la del soporte— se intrinca con la inteligibilidad de la
historia. No es lo mismo traducir un album atendiendo a la ilustracién que
hacerlo sin este ejercicio: la observacién del detalle, el punctum grafico, se
desplaza hacia el texto, proyecta sobre este nuevos interrogantes. Otro de los
casos que llamo6 nuestra atencion fue el descubrimiento de un hilo signifi-
cante que enlaza la figura de la cuchara con la del perro: “Esa cuchara nos va
siguiendo como un perro que quiere un hueso” (23). De la misma manera en
que el titulo italiano adelanta la figura de la abuela en relacién a la versiéon
castellana, Bea Lozano anticipa, de forma indirecta, la aparicion de esta com-
paracioén, a partir de la insercién del perro en las paginas anteriores.

La citada analogia dice mucho de los modos en que se presenta la heren-
cia. Esta nos llega, mas que como un acervo instituido, como una patina ape-
nas perceptible que recubre fotos, muebles, vajillas, como un acento especial
de la voz, la parca sugestion de un silencio. El don que nos es legado acom-
pafa nuestros pasos con una porfia misteriosa, expresiva pero no articula-
da. Pero, ¢cudl es el hueso? ;Qué pide de nosotros aquello que se nos aparece
como un legado? Como los ojos de los animales que nos siguen, la esperanza
en la redencion del pasado es obstinada e insondable. ;Qué hace la traduc-
cién con esa insistente expresividad, significante pero no representada?

Henri Meschonnic (2007) afirma que en el ritmo de todo acto poético
se juega la invenciéon de un sentido singular, que a su vez encarna una for-
ma de vida. Es en la prosodia, las resonancias y asociaciones fénicas de un
texto donde se encuentra su potencia literaria y la propuesta de una ética
existencial. La miisica, que se resiste a la sujecién de la razén instrumental
—si bien puede, en manos del poder, seducir bestialmente—, aparece en el
cuento como otro de los usos proscritos, esta vez por el padre:
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Sé tocar la cancion del raton llorén.

La toco con una olla y esa cuchara.
—No —dijo papa.

—éPor qué?

—Buscé otra cuchara.

—Las otras cucharas no suenan igual.
—Esa cuchara no es para hacer msica.

Y la guardé otra vez en el cajon.

El “no” sin ecos del padre interrumpe la experimentacién musical, ape-
la alaidentidad nominativa (“todas las cucharas son iguales para el juego”),
no reconoce mas que la investidura sacra del instrumento. Nuevamente, el
“esa” de la cuchara no alude a su singularidad, sino a la necesidad de mante-
ner su distancia ritual. Si, para la ley familiar, esa reliquia porta la memoria
de una posesion, para la zona del juego, profana y profanatoria, la cuchara
es capaz de hacer una musica distinta, en la que los ratones lloran. Notese
el juego aliterativo entre “raton” y “llorén”’, que exhibe la exploracion de la
escucha infantil. No hay aqui ningan significante que sedimente, sino un
tejido de sonidos que da lugar a la invencién de figuras méviles, animales
dotados de sensibilidad, que sin embargo insisten en extrafiar lo humano a
partir de la asuncién de sus gestos. La versiéon castellana hace hincapié en
la miniatura, que contrasta con la terminacion -on, cuya apertura vocalica
sugiere cierta dilatacién espacial de la construccién. Las propuestas de la
traduccion italiana reponen la rima dentro del sintagma nominal, pero se-
leccionan “il leone” como ntcleo, calificado como “piagnone” (llorén) o “bu-
ffone” (payaso). Resulta llamativo que la adjetivacién oscile entre el llanto
y la risa: 1o que revela esta polarizacioén es el imaginario circense en que se
apoya la imagen original del texto. En este marco, la acrobacia del humor
consiste en saltar de la tristeza al jubilo, sin anular la ambivalencia de la
semblanza. El rat6n llorén es capaz de hacer sonreir al ptiblico con su mai-
sica de hojalata, de la misma manera que un leén payasesco. Ambos hacen
guinos hacia otro mundo posible, en el que lo animal se humaniza para
promover un desajuste tonal, asociado a la ligereza y la libertad del baile.
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Otra de las estancias musicales del relato, ya casi sobre el final, remite
al sonido del caracol:

Mi abuela dice que esa cuchara esta llena de historias.
Pienso en un caracol que adentro tiene el ruido del mar.
Me la pongo en la oreja, pero no habla.

Por ahora, se calla la boca (17-18).

La estructura laberintica del caracol conserva en su interior el aire, cuyo
sonido evoca el oleaje. La cuchara no dice aun su historia, pero la atesora, de
la misma manera en que el crustaceo conserva el ruido del mar: no se trata
de un registro, una grabacién mimética, sino de una analogia instantanea,
favorecida por la contiguidad —entre el caracol y 1a playa, entre el utensilioy
la historia migratoria— Parad6jicamente, solo los ejercicios performaticos
de la pequeiia permiten que la cuchara aparezca como la mediadora de un
relato. De otra manera, no haria sonar ninguna mfusica ni abriria nuevas
posibilidades de existencia. Siguiendo esta disposicién ladica, la traduc-
cién se inclina a inventar un habla infantil gricil, ligera, abierta a las po-
sibilidades melddicas y ritmicas de la historia. “Quiero que me hable para
escucharle la voz y para que nos pongamos de acuerdo./ Quiero saber qué
vamos a hacer cuando esa cuchara sea mi cuchara./ Antes de guardarla en
el cajon, le digo un secreto”’ (28).

La voz antigua de nuestros antepasados nos llega como la muisica lejana
del mar. El viento de la historia est4 atrapado en la humildad de la caracola.
Para que el silencio se rompa o la musica se desteja —para que algo de la letra
caiga en la tierra y florezca— es necesario apelar a la ocurrencia. El secreto in-
fantil no cuenta con las credenciales de la verdad o la seriedad; circula como
la moneda de lata de la poesia, maleable y 4gil como la brisa, gentil y a veces
riesgoso, como los arroyos de montafa. Nada de oleaje o tempestad: salpicar
con palabras el mundo, dar brincos en el lenguaje. Algo de la tontera y algo del
terror, algo del amor y algo del fraude se conciertan en los murmullos de los
nifios. Esas cosas que se dicen o nos dicen por lo bajo son el rumor de fondo
del lenguaje, su selva fabulosa. La protagonista devuelve la cuchara a su mau-
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soleo ordinario. Pero la memoria no esta nunca bajo llave, sino al desnudo,
deslucida porla opacidad de la costumbre constatativa y los letargos tragicos.
Para contar nuestra historia y para traducirla nos basta, como a la pluma de
Siemens, con la sagacidad de la inocencia.

El 20 de septiembre de 2023, se present6 Esa cuchara en la libreria Oliva
de la ciudad de Rosario. El evento consisti6 en el didlogo entre la autora'y
la poeta y fil6sofa Belen Campero. Al final de la conversacion, la traductora
italiana Sara Giacomelli ley6 la traduccién integral del cuento. A lo largo
del encuentro, la puesta en escena de la voz propici6 la emergencia de nue-
vos sentidos y afectos vinculados a la historia. Si esta altima propicia la
recuperacion de la memoria familiar, la traduccién funcioné como un se-
gundo momento, de actualizacién, de dicho legado. Por su parte, la lectura
compartida puso en abismo el gesto de hospitalidad que implica recobrar
retazos genealogicos en otra lengua. Aquello que la cuchara simboliza, el
origen siempre latente de un desplazamiento, vuelve a configurarse en el
idioma de los antepasados.

Lejos de representar un cierre de ciclo, volver a la lengua “de partida”
es extranar el racconto en castellano, sin restituirlo por ello a una patria
estable. Al poner el cuerpo en acto de la voz en la presentacion, la traduc-
cién se instituye como un acto performatico, que trae al presente el gesto
interpelativo de la protagonista en relacién a la cuchara. Si el juego de la
nifia profana el valor cultural del objeto y encuentra para este nuevos desti-
nos, la traduccién trae a la superficie la vocacién multilingiie de un cuento
que despliega la exploracion irreverente del recuerdo. Solo podemos apro-
piarnos de lo que nos han dejado nuestros antepasados a partir de la cons-
truccion de dispositivos improvisados, que desajusten la seriedad y la me-
lancolia que portan las historias y objetos. La lectura en italiano funciond,
entonces, como una apuesta ltidica y afectiva, que convoc6 la imaginacion
y la participacién activa del ptiblico.

La version que se ley6 en voz alta constituye el resultado de un proceso
de traduccion colectiva, por lo que aquello que efectivamente se escucho es la
armonizacion de una suerte de concierto polifénico de elecciones y debates
traductivos. Si bien no se repusieron las decisiones o interrogantes cruciales
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que emergieron a lo largo del trabajo grupal, la inflexién tonal del relato y su
plasticidad, en términos lexicales y sintacticos, dieron cuenta de esta dimen-
sién plural, colaborativa. De no haber sido asi, el propio ejercicio de compartir
laversién en la presentacién habria carecido de sentido: ningn traductor in-
dividual habria puesto su voz a la version realizada. Sara Giacomelli encarno,
con su lectura, el conjunto de voces que se trenzaron en el proyecto.

El pablico asumio, ante esta puesta en escena de la historia, un rol ac-
tivo, de participacién. Posteriormente a la lectura, se continué con la con-
versacion, en la que intervinieron algunos de los presentes. Visiblemente
emocionada, la autora agradeci6 la traduccién como un don, un gesto que
volvié a poner en marcha la memoria del relato.

Lo que en una traduccién llama a ser pensado es, precisamente, 1a nece-
sidad de que un texto circule, llegue a nuevos lugares, toque el oido de otras
lenguas. El gesto de compartir el cuento en italiano durante la presentacién
permiti6é que se abriesen nuevos horizontes para la pregunta por nuestros
antepasados, a partir de la experimentacién de ese juego de fuerzas que
Barbara Cassin llama la “inteligencia de la diferencia entre lenguas” (32).
Esta inteligencia nos enseila, en primer lugar, que se habla una lengua, y no
la lengua, destituyendo el presupuesto del universal lingiiistico, en pos del
hallazgo del “cuerpo de las lenguas” (54), su constitucién poética.

Traducir es un modo de tejer nuevos presentes, haciendo de los despla-
zamientos, vacios o pérdidas del pasado la oportunidad de recrear la his-
toria. La voz pone en estado de presente el cuento versionado, lo teatraliza,
lo extrafia. El ptiblico argentino, al escuchar la historia de Esa cuchara en
italiano, sinti6 tal vez la extrafieza de aquellos que, al pisar nuestro pais por
vez primera, debieron contar de dénde venian, quiénes eran, asi como aten-
der, también, a las coordenadas y solicitudes de la tierra a la que llegaban.

El final del relato compartido en italiano ofici6 como la ejecucién rit-
mica y tonal de un secreto transmitido a sottovoce, que apunta al origen
lingiiistico y cultural de la cuchara heredada. Como si se tratase de hacer
temblar la trama, conmover su sustancia discursiva, la puesta en voz trans-
mitié al pablico el pacto entre la nifla y la cuchara: “Voglio che mi parli
per sentire la sua voce e per metterci d’accordo./ Voglio sapere cosa faremo
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quando quel cucchiaio sara mio./ Prima di metterlo nel cassetto, le confi-
do un segreto’ (version en italiano). Segin la filésofa y psicoanalista Anne
Dufourmantelle, el secreto “no es, en su esencia, captable”, a 1a vez que es
‘el carozo inseparable del devenir de un ser, su motricidad interna”. Todo
secreto seria un “devenir”: “Es secreto lo que se hace secreto a si mismo” (30).
No sabemos qué le dijo 1a nifia a 1a cuchara, pero el verbo italiano “confido”
(siendo la expresion original “le digo un secreto”) acentda la complicidad
entre la nueva generacion y el pasado inmigratorio. Alli, en ese discurso
que no puede reponerse, se suspende la historia. Y en esa suspension, que
sella la conjugacién magica entre palabra y aventura, trabaja, paso a paso,
la traduccién: lo que no puede terminar de decirse, y sin embargo, no deja
de comenzar, es el “‘carozo”’ secreto que alimentoé el trabajo colaborativo de
nuestro laboratorio.
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Capitulo 8

Notas sobre infancia y traduccion:
escribir leer traducir infantilmente

Romina Magallanes
Universidad Nacional de Rosario

Resumen: El presente articulo indaga las diversas acepciones filoséficas del
concepto de infancia, asociadas a la articulacién racional del lenguaje y los
modos de comprender la temporalidad. En un segundo momento, se articula
dicha nocién con la de extranjeria. A partir de este vinculo, se sefialan posibles
abordajes de la traduccién como tarea hospitalaria respecto a la alteridad lin-

giiistica, capaz de potenciar una disposicion infantil de la escritura.
Palabras clave: Infancia — Traduccién — Filosofia — Hospitalidad — Escritura

La in-fancia que estd en cuestion en el libro no es simplemente un hecho,
cuyo lugar cronoldgico seria posible determinar, ni algo similar a una edad
o un estado psicosomdtico que una psicologia o paleoantropologia podrian
construir alguna vez como hecho humano independiente del lenguaje.

Giorgio Agamben. Infancia e historia.

La infancia es un grito. Seco, prolongado, intermitente. Una voz sin pala-
bra, la infancia es puro grito. Literalmente. La filosofia es también un grito.
Igualmente: puro grito. Es la velocidad de un grito que no se detiene, que
comienza y recomienza, una y otra vez, en el pensamiento. La infancia es
un grito de voz que hace vibrar las palabras. La filosofia es un grito en pa-
labras que hace vibrar la voz. La primera, un rumiar de pensar. Un pensar
rumiante, la segunda. Bastaria un grito para decir la infancia y seria tam-
bién suficiente otro para decir la filosofia. Asi, alcanzaria el despliegue de la
intensidad de un grito conjugado para decir “infancia y filosofia”

Walter Kohan. Infancia y filosofia.
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1. Perspectivas de infancia

La nocién de infancia es profundamente histérica, y su vinculacién
con la filosofia es tan antigua como la filosofia misma, afirma Jeanne Ma-
rie Gagnebin en “Infincia e pensamento” (2012, 167). La autora plantea que
existen dos lineas de interpretaciéon de la infancia que nacen con Platén.
Una de ellas atraviesa la pedagogia cristiana de San Agustin y llega hasta el
racionalismo cartesiano. Esta linea piensa a la infancia como un “mal nece-
sario, una condicién préxima al estado animalesco y primitivo” (2012, 168),
y considera a los nifios seres privados de razon, cuyas tendencias salvajes,
irreflexivas, egoistas, amenazan una construccion social consensual y de-
ben ser corregidas. También Freud es incluido en esta linea, ya que sefiala la
necesidad de la represion para llegar a “la sublimacion creadora de valores
culturales” (2012, 169). La otra linea, que también nace con Platén, atraviesa
el renacimiento con Montaigne y llega hasta Rousseau. Esta linea asegura
que no sirven de nada las reglas, normas, contenidos con los que se preten-
de llenar a los nifios, dado que la educacién verdadera consiste en la prepa-
racion adecuada de sus almas para que ellas, por impulso propio y natural,
puedan crecer y desenvolver la inteligencia de cada nifio segin sus tiempos
e intereses propios (169).

Gagnebin resalta, siguiendo a Giorgio Agamben en el epigrafe citado,
que la palabra infancia, no se refiere a una determinada edad, sino méas bien
ala ausencia de discurso (2012, 170). Segiin su etimologia in-fancia remite a
sin phone, sin voz, sin palabra, sin decir; y sefala, asi, 1as respuestas que se
encuentran en la historial de la filosofia de esa ausencia primordial.

Para San Agustin, la infancia retine lo salvaje del animal y la dispo-
nibilidad del hombre para el mal. La infancia es el testimonio del pecado
marcado en nosotros, contra el que solo podemos luchar cuando salimos
de ella (172). Para Rousseau esa ausencia es un signo de nuestra naturaleza
corrupta, el no hablar esconde nuestra proximidad con el animal y nuestro
alejamiento de la simplicidad de su instinto (170).

La infancia es, asimismo, “un lugar de perdicion y confusion” para el
Renacimiento y el racionalismo (172). Descartes, por ejemplo, ve en ella el
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lugar de error, del “preconcepto, de creencia ciega”, vicios de los cuales el
pensamiento debe liberarse. Es decir, 1a infancia deja de ser espacio del pe-
cado, sin embargo, contintia considerdndose como la permanencia en la
“sin-razén”.Para Descartes, debemos librarnos de la mejor manera de ese
periodo infeliz que es la infancia, creando otras condiciones, que propicien
el crecimiento rapido de la luz natural del alma, del nous platoénico (una
especie de inteligencia superior) y de la razén cartesiana para volvernos
adultos o, como decia Kant, salir de la minoridad (173).

El Iluminismo celebra junto a la edad de 1a razén que es la edad adulta,
la emancipacion ética y politica que es imposible en la edad de la sin-razén
que es la infancia (173).

Por su parte, el Iluminismo celebra, junto a la edad de la razén que es la
edad adulta, la emancipacion éticay politica que es imposible en la edad de la
sin-razon que es la infancia (173). En oposicion a la razén calculista, Rousseau
valoriza una naturaleza primera que lo conduce a su teoria de la deformacion,
de la decadencia que tiene lugar a través de la historia y la cultura. Ya no se
trata de corregir la naturaleza infantil, sino escuchar esa voz de la naturaleza
del infante, ayudar a su desenvolvimiento armonioso, no a las dictadas por
las convenciones sociales, sino las mas cercanas a la naturaleza de las facul-
tades infantiles, mas auténticas e inocentes opuestas al mundo adulto que
las pervierte (177). La infancia aparece como un paraiso perdido (178).

Sin embargo, la contemporaneidad ha expuesto otros modos de ver la
infancia. Walter Benjamin abre otra dimension del prefijo “in”, zona sin
lenguaje, sin logos, sin razon. Esa “falta” es una apertura que Agamben re-
tomara para mostrar justamente que esa falta sera la condicién de posibi-
lidad de su eclosion, la aparicién del lenguaje, que muestra que la humani-
dad de lo humano no tiene que ver inicamente con su fuerza, su poder, sino
de una forma mas secreta y esencial con sus faltas y flaquezas, con ese vacio
de Logos que no deberia encubrirse sino mas bien ser acogido, cuidado.

2. Devenir-infantes, exploradores y ensayistas de formas

Walter Kohan también plantea una perspectiva diferente para pensar la
infancia, siguiendo a pensadores como Gilles Deleuze y Giorgio Agamben.
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Segun el autor, existen al menos tres grandes mitologias respecto de l1a in-
fancia que suelen estar presentes en las perspectivas que abordan la litera-
tura infantil. El mito pedagbgico de la formacién, que implica una forma de
educacién politica para aquellos que llegan al mundo y, con ella, programas
curriculares organizados sobre respuestas ya sabidas a las preguntas pro-
puestas, programas para la formaciéon de la ciudadania, etc. El mito antro-
polégico de l1a primera etapa de la vida humana, que se encuentra organiza-
da cronologicamente en la 16gica de la sucesién, consecucion y progresion
hacia lo que se considera lo mejor y abunda en las teorias psicolégicas del
aprendizaje. Y el mito filosofico de las etimologias que apuntan a la infancia
como ausencia, negatividad, imperfeccion, ignorancia (Kohan 2008, 7-8).

Las obras de Kohan proponen confrontar, directa o indirectamente,
estos mitos desde discursos que parten de la exploracion de otras nociones
de tiempo, de otras formas de relacién entre politica, educaciéon, formacion
e infancia, de otros modos de pensamiento que resitia las categorias enun-
ciadas anteriormente en una zona de la potencia y la afirmacion vital, y que
se extiende a los espacios de la educacion y formacién en filosofia.

La tradicion que vincula la infancia y la filosofia a través de la formacion
que plasma valores, ideas, proyectos considerados como adecuados para la
vida ciudadana es muy fuerte e imperante. La idea de concebir una polis ideal
y basar una educacién para la infancia que la reproduzca se encuentra muy
afianzada. Kohan intenta desmontar la idea de “formar a nuestra manera’, la
de los adultos, 1a de quienes ya sabemos y articular problematizaciones que
movilicen esas tradiciones (69) y, asi, disponer ‘otro lugar para la infancia’
(70) donde podamos pensar con ella, junto a ella, no encima de ella; donde
podamos dejarnos pensar por la infancia. A partir del concepto planteado por
Gilles Delueze de “devenir” se abren posibilidades multiples para ese trabajo.

¢Quéimplica “devenir-infante”? En primer lugar, instaura una nueva tem-
poralidad, que no es la histérica cronoldgica. En griego clasico encontramos
al menos tres palabras para dar sentido al tiempo. Una de ellas es cronos. Ella
designa el tiempo lineal, sucesivo de la continuidad: “Platén la definié como
una imagen movil de la eternidad (aion) que se mueve segin el niimero (Ti-
meo, 37d), y Aristoteles (2001: IV, 22a) como ‘el nimero del movimiento segin
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”m

el antes y el después” (93). Otra significacién griega para el tiempo es kairds,
que implica momento critico, oportunidad. Y la tercera es aion, que indica
“la intensidad del tiempo de la vida”, una temporalidad que no es numerable.
Kohan pone de relieve la relacién que se establece en el fragmento DK
22 B 52 de HerAclito entre una de estas formas del tiempo y la infancia, dice
el fragmento aludido: Aion pais esti paizon pesseuon paidos he basileie, que
Kohan traduce: “El tiempo es un infante que juega un juego de oposiciones;
su reino [es el] de un infante” (93). Su interpretacién fragmento apunta a
resaltar que alli se muestra que la numeracién del movimiento no agota
el pensar del tiempo, y que esa otra temporalidad posible hace 1o que hace
un infante: juega (paizon), por ello el tiempo es un reino infantil. Esto im-
plicaria una légica temporal del juego, un tiempo que, dice Kohan, infancea
con los ntimeros, les sacude la determinante numeracién progresiva. Con
esto, la infancia establece otro modo temporal que tiene que ver con una
“intensidad”, una “fuerza infantil” a la que sefialaria el aion del fragmento.

De modo que tal vez sea interesante precisar qué estamos otorgandole
a la infancia cuando le damos un presente en el tiempo, si un limite,
una frontera, un instante, una duracién, una intensidad, una posibi-
lidad, una fuerza o alguna otra cosa. Si le damos carta de ciudadania
en un tiempo ya consagrado, instituido, cuantificado, o si le abrimos
una posibilidad en un espacio de tiempo para que juegue su juego, un
juego que, tal vez, no sea nuestro juego. Mas atin, quizas no sea posi-
ble o interesante pretender delimitar anticipadamente las reglas de
ese juego (Kohan 2008, 94).

Volviendo a Deleuze, el devenir se vincula al concepto de acontecimiento,
que también es acrénico e irrumpe la historia, es dinamismo e intensidad.
“Devenir-infante” es lo que Kohan denomina infanciar, infinitivo que in-
venta para evitar el “infantilizar” que conlleva una carga despectiva. Deve-
nir-infante es un movimiento siempre en proceso, lo que lo libera “es un
cierto nomadismo” que escapa a toda totalizacién, unificacién y control. Es
“una fuerza de resistencia” (94).
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Por esta razon, devenir no es imitar, asimilarse, hacer como un mo-
delo, volverse o tornarse una cosa en un tiempo sucesivo. Devenir-in-
fante no es volverse un nifio, infantilizarse, ni siquiera retroceder a
la propia infancia cronolégica. Devenir es encontrarse con una cierta
intensidad. Devenir-infante es la infancia como intensidad, un si-
tuarse intensivamente en el mundo, un salir siempre de “su” lugar y
situarse en otros lugares, desconocidos, inusitados, inesperados; es
algo sin pasado, presente o futuro; algo sin temporalidad cronolégica
(..); es una infancia que no es ni mia ni tuya, ni la de nadie, que no es
un recuerdo, una etapa o un momento, sino un bloque, un fragmento

anénimo infinito (Kohan 2008, 85).

No obstante, un infante es habitante de las dos infancias, cohabitan, se
tocan, cruzan, confunden. De ninguna manera Kohan pretende ni conde-
nar un tipo de infancia ni formular como deben ser ni como deben hacer
los infantes. Tampoco proponer una nueva pedagogia. Sus trabajos no tra-
tan de normativizar. La distincién que propone es ontolédgica y politica. Si
bien el panorama de la educacién pablica en América Latina parece arido
la practica de infanciar es una apuesta por “potencias de vida infantil alli
donde todo parece indicar negacién” (98).

Quizas el movimiento incesante de devenir pueda propiciar actitu-
des de ensayista, de explorador, de aventureros de formas de leer, escribir,
pensar, vivir experiencias escriturales y traductoras. Esa actitud puede dar
formas a éticas de la intensidad como mutaciones de la temporalidad su-
cesiva y normativa de los curriculums. El estar en situacién de escritura,
lectura, traduccion puede ser también un situarse en la zona de lo inusita-
do, un salirse del lugar conocido, transitado, agotado de los programas de
formaci6én para ubicarse o des-ubicarse (ser y padecer de extranjeridad) en
un proceso de sensibilidad, un trabajo de atencién y un juego de explora-
cién respecto de ellos mismos. Interrogarnos con la pregunta por la poten-
cia ¢Qué puede la literatura infantil? ¢Qué puede una traduccién hospitala-
ria? Dejarlos ser afectados por la infancia.
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3.Infancia, traduccién, extranjeria

La pregunta por la hospitalidad comienza ahi: ¢;debemos exigir al
extranjero comprendernos, hablar nuestra lengua, en todos los sen-
tidos de este término, en todas sus extensiones posibles, antes y a fin
de poder acogerlo entre nosotros? Si ya hablase nuestra lengua, con
todo lo que implica, si ya compartiésemos todo lo que se comparte
con una lengua, ¢seria el extranjero todavia un extranjeroy podriam-
os hablar respecto a él de asilo o de hospitalidad? Es esta paradoja lo
(ue veremos precisarse.

La hospitalidad. Jacques Derrida

Existe un paralelismo entre infancia y extranjeria. Walter Kohan sefiala
algunos puntos de ese contacto. Uno de ellos es la etimologia latina de
infans como falta: in - fari: ausencia de habla (2007, 10). También Giorgio
Agamben ha hecho hincapié en la etimologia griega del término, in-fancia:
sin phoné, sin voz, el que no habla, experiencia “muda” (2007, 64). Lo mismo,
dice Kohan, es aplicable al extranjero: “hay en los dos casos un movimien-
to analogo que inscribe al otro -el extranjero, el infante- en una logica de
ausencia y negacién y que deriva de esa l6gica una incapacidad” (2007, 10).

Jacques Derrida en La hospitalidad pone de relieve esta similitud en-
tre infancia, extranjeria y filosofia, sefiala Kohan. En las experiencias de la
extranjeria, la hospitalidad y de la infancia se juegan nudos de preguntas:
“¢Como debo llamarte, yo que te llamo, yo que deseo llamarte por tu nom-
bre?, ¢;De donde vienes?” (14). Son preguntas que se hacen en general a la
infancia y al extranjero.

De modo que no hay una Ginica manera de habitar la extranjeridad, asi
como no hay una Gnica manera de recibir al extranjero. La extranjeri-
dad tampoco es un punto fijo, sino una condicién que abre una diver-
sidad de formas de relacion con la tierra, con el sabery, sobre todo, con

el otro. En todo caso, esas diversas formas de extranjeridad habitan
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un lugar paradoéjico frente al cual no sabemos muy bien qué decir, qué
hacer, qué pensar, precisamente, por el hecho de que alli no se habla
‘nuestra’ lengua. Una vez mas, la infancia también ocupa ese lugar
paradéjico de la extranjeridad y nos invita a preguntarnos: ¢COmo re-
cibir a esos infantes-extranjeros? ;Qué preguntas hacerles? ¢En qué
lengua hablarles? ;Qué nombre darles? ;Qué invitacién proponerles?

¢Con qué fuerzas abrazarlos? (15-6).

La infancia y la extranjeridad se parecen a viajes, como propone Kohan
leyendo a Jacques Ranciére, al viaje fundamentalmente “de la filosofia en
el pensamiento”, como él, “genera incomodidad, saca del lugar; inquieta e
impide que se siga pensando lo que se pensaba”. Estos viajes 1o son de “de-
sacuerdos”, de “interrogacién y apertura de un nuevo espacio para la expe-
riencia del pensar.” (19).

Cuando realizamos un movimiento de acercamiento entre problemati-
cas mas generales como la infancia, la extranjeria y los temas de la litera-
tura infantil y la traduccién, adquieren relevancia otras preguntas: ;C6mo
pensar la escritura y la traduccién infantil? ;Cémo pensar el abordaje que
ello requiere? Y también ¢Cual es el tipo de preparacién, de formacién que
podremos practicar para no anular las diferenciasy, a la vez, acercarnos en
la palabra? ¢Qué puede, entonces, una formaciéon? Kohan apuesta por tres
consideraciones para seguir indagando la tarea. En primer lugar, atender
a nuestra actividad como “un trabajo sobre la atencién”, esto es, cuidar y
construir un estado de atencién sobre las experiencias que se piensany rea-
lizan: “La atencién es una forma de relacién con algo que demanda cierto
esfuerzo y que parece crear un ambiente de intimidad con lo que nos re-
lacionamos; la atencién no es un contenido y tampoco un método” (179).
Como experiencia, favorece una forma de ser afectado por lo existente.

En segundo lugar, la preparacién propia y de los otros, docentes, estu-
diantes, escritores, traductores, ilustradores puede considerarse como “un
proceso de sensibilizacién”, un ejercicio donde nos hacemos sensibles a los
movimientos del mundo, practicamos una actitud de “dis-tensién”, de en-
trega a un “des-aprender habitos tipicos del quehacer del maestro que inhi-
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ben la experiencia del pensamiento’, entregarnos a “hacer extrafio lo que
ese quehacer incorpor6 de tipico o normal” (178).

En tercer lugar, la formacion puede ser abordada y practicada como una
de-formacion, trans-formaciéon y re-invencion:

Pero, que esa formacién pueda adquirir el sentido de una exploraciéon
de las formas, de los contornos de las palabras y de las ideas que fijan
y petrifican la vida, poder actuar. Un trabajo que es ‘tras-formaciéon’ de
la atencion (2013, 180).

4. Infancia y traduccion

La fil6sofa francesa Barbara Cassin propone reflexionar sobre la traduccién a
partir de la idea segtin 1a cual las lenguas diferentes dibujan mundos diferen-
tes, ni incompatibles ni radicalmente diferentes sino “mundos que resuenan
unos con otros y que nunca pueden superponerse por completo” (2014, 9).
Cassin destaca una afirmacién de Jacques Derrida que dice “Una lengua no
pertenece” (14) y lo hace en relacién a lo que denominamos lengua materna.

“No pertenece” quiere decir también que, cuando ustedes hablan, per-
tenecen a ella tanto como ella les pertenece a ustedes. Dentro de ella,
siempre es posible inventar, pero en el fondo, a través de ustedes, gra-
cias a ustedes, es ella 1a que no deja de inventarse. No son ustedes los
que la poseen, es ella la que los obliga y los hace a ustedes. No les per-
tenece: ustedes le pertenecen al ella y ella pertenece a otros ademas

de a ustedes. Eso es una lengua materna (15).

Cassin propondr3, asi, dos maneras de traducir: Una que deja al lector en
una tranquilidad porque se encontrara como en su lengua, aun cuando el texto
sea dificil y no comprenda la totalidad (31). Otra, en la que el autor se encuentre
tranquilo y el lector muy perturbado: “no comprende muy bien lo que lee, pero

1. Casualmente la traduccion del texto de Cassin es realizada por Vera Waksman
quien es companera de trabajo y co-autora con Walter Kohan en muchos de sus
estudios sobre Infancia y filosofia.
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comprende que algo diferente se hace oir y trabaja en su propia lengua” (31).
En ambas formas hay una tension en la que danza una potencia infantil, algo
queda inacabado, abierto a la extraieza, a la preguntay, a la vez, al encuentro.

La autora destaca la importancia de que haya muchas maneras de tra-
ducir, diversidad en las maneras de oir, de hacer oir, de acompaiiar a leer y
escuchar una lengua en otra. Ya que esto supone la expansion de una idea
limitada de lengua. No se la piensa simplemente como un medio de comu-
nicacién sino como una cultura, un mundo, mundos de frases, de voces, ‘de
ritmos que difieren” (31).

A partir del momento en que se considera que una lengua no es solo
un medio para comunicarse sino que dibuja un mundo, uno se vuel-
ve muy prudente, muy atento. Una lengua materna es una cosa que
No se parece a ninguna otra, aun cuando no pertenece y cuando, por
suerte, existe mas de una. Porque existe mas de una, el mundo es méas
interesante, mas variado, mas complicado. Esta complicaciéon nos

prohibe creer que somos los inicos que poseemos la verdad (32).

Infancia y traduccién, ambas nos sitian en mundos extrafios pero que
habitamos y a los que podemos abrirnos infantilmente. No ubicAndonos
cronolégicamente en estadios etarios sino experimentando la infancia
como actitud, como intensidad, como pura disponibilidad a una apertura.
De esta forma, en este movimiento, como autores, ilustradores, lectores po-
dremos atender a las preguntas, las frases, las voces infantiles, rondarlas,
pensarlas, experimentarlas no obturarlas con respuestas prestablecidas
quizas resguardandonos en un adulto-centrismo que cierra y tranquiliza,
antes bien animarnos a sentirnos fuera de lugar, permitirnos escuchar y
sostener el grito infantil ain no cerrado en una forma acabada, escuchar
y sostener el cuerpo de una lengua traspasando y movilizando esa lengua
que no nos pertenece sino que en ella nos encontramos, y nos encontramos
en un mundo y resonando en mundos. Asi, dejar devenir esa infancia, esa
intensidad sin voz prefijada que nos permita alojar, dar atencién a lo ex-
tranjero como diferencia y hospitalidad.
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Capitulo 9

"El misterio del pico azul". Desafios para la
traduccion de una leyenda regional argentina

Daniela Dagoberto
Universidad Nacional de Rosario

Resumen: El presente articulo aborda el proceso de traduccién del relato “El
misterio del pico azul” de Syria Poletti en el marco del laboratorio colaborativo.
Describe sus principales recursos literarios y realiza un recorrido por el uni-

verso cultural abordado por el texto, asi como de los desafios de su traduccion.
Palabras clave: Traduccion — Literatura Infantil — Syria Poletti — Leyenda

1. Introduccién

“El misterio del pico azul” est4 incluido en el volumen EI terror de la selva’,
altimo libro publicado en vida de la autora Syria Poletti. Apareci6 en el afo
1991, el mismo afo de su fallecimiento. Su titulo alude, tal vez involuntaria-
mente, a otros libros de caracter policial, para nifios y adultos, que le dieron
fama, como EI misterio de las valijas verdes (1978), novela policial para nifios, y
la recopilacién de cuentos policiales para adultos Historias en rojo (1969).

La especialista en literatura para nifilos Graciela Perriconi no puede
evitar una primera mirada sobre estos textos como cuentos “‘de miedo”. En
la contratapa del libro, afirma que “Syria Poletti, duefia de un alma genero-
say fuerte, te ofrece, en medio del temor, la cara mas positiva de la historia
humana: la solidaridad” (1991).

En el caso concreto de “El misterio del pico azul”, ni es cuento ni es de
miedo. Se trata de una leyenda. Especificamente, una de las denominadas
“leyendas regionales” o “leyendas propias’, pero con un tratamiento literario
particular, que luego analizaremos. Damian Voglino define asi a las leyendas:

1 Cfr. Poletti, Syria. El terror de la selva. Buenos Aires: El Ateneo, Coleccién Infan-
til-Juvenil, 1991
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Se denomina leyenda a toda narracién popular, de transmision oral,
cuyos acontecimientos considerados reales (que incorporan sucesos
aparentemente triviales, alta carga de subjetividad y elementos de
caracter extraordinario) se sitian en un lugar aproximadamente de-
terminadoy en un tiempo impreciso y lejano; estos eventos son pues-
tos en valor debido a su sustancial significacién para la comunidad
(2007, 25).

A esto se le agrega en algunas ocasiones un final moralizante, que involucra
también a la comunidad en su dimensi6n ética.

Las leyendas intentan explicar, por la via sobrenatural, elementos de la
naturaleza como paisajes, animales, plantas. Estan muy ligadas a los pue-
blos originarios. Su transmisioén fue solamente oral en sus inicios. Luego,
muchas de ellas fueron recogidas por estudiosos (historiadores, arquedlo-
gos, lingiliistas), y algunas, reelaboradas literariamente, como es el caso de
la que nos ocupa. También, forman parte de los géneros literarios tradicio-
nalmente destinados a los nifos.

Frecuentemente sus caracteristicas se entrecruzan con las del mito (pero
carecen de caracter sagrado) o con las de la fabula, por la presencia de anima-
les personificados, su redaccién en verso o en prosa, y la apelacion ética al
receptor o moraleja. La diferencia es que la moraleja, que es optativa o puede
quedar implicita en la leyenda, es explicita y obligatoria en la fabula.

El valor de las leyendas propias no es sélo el de crear una identificacién
colectiva. Para el pueblo constituyen su verdad, su ciencia y su explicacion
de las cosas, de ahi que se ponga tanto cuidado en su transmisién y conoci-
miento. Sigue diciendo Voglino:

El ambiente les otorga significados y caracterizaciones, y sus mani-
festaciones se encuentran intimamente ligadas a las necesidades y
requerimientos de la gente (...) Tienen su origen en el contexto autoc-
tono (..) A través de los mitos y leyendas propios es posible rescatar el

contexto, lo local.
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Lo global ylo local son dos dimensiones simultaneas que interacttian.
Cuando alguna de ellas se vuelve avasallante elimina la posibilidad
para que cada individuo y/o sociedad pueda elegir los elementos para

construir su propia identidad (ibid., 26).

2.Elrelato enmarcado

El texto no es s6lo una leyenda regional o propia, en este caso del sur
argentino. También es una narracién enmarcada, donde se reconocen al
menos tres narradores. El primero de ellos narra una historia que le narrd
un pescador, que fue también narrada por una vieja india tehuelche.

El relato enmarcado es una técnica literaria que consiste en la inclu-
sion de uno o varios relatos dentro de una narracién principal. Sylvia No-
gueira (2004) afirma que

Los marcos de los cuentos no son, en estas obras, solamente la ba-
Irera que nos anuncia que tenemos que cambiar de c6digo (...) Cons-
tituyen, en si mismos, otro texto. Es que el cuento enmarcado no es
un texto con valor intrinseco, sino una historia contada por alguien
(el narrador ficcional) cuya psicologia, cuyos valores y perspectiva de
vida se manifiestan en ese relato, en cémo califica a los personajes
del cuento, en los detalles que considera dignos de mencién y en los
que decide ignorar. Y la representacién del didlogo con el destinatario
ficcional completa el marco, alli se refleja la psicologia del lector, que

tiene la libertad de reconocerse o no en su par imaginario (24).

Una simple aproximacién al relato enmarcado? nos muestra una estruc-
tura compleja. El narrador del relato marco comienza: “Esta es una historia
agridulce, como la mermelada de calafate. Me la cont6 un pescador de Pico
Truncado mientras mirabamos el océano, tan inmenso que ante tanto mar
uno tiembla” (Poletti 1991, 11).

Como leiamos en una cita anterior, el marco no es solamente un anun-

2 Para mas detalles véase: https://uacmcuentodos.com/estructuras-narrati-
vas-en-el-cuento/narracion-enmarcada/.
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ciodeun cambio de codigo o de que algo esta por venir. Este primer narrador
del texto, el narrador del relato marco, califica la historia como “agridulce”,
la compara con algo tan significativo para la historia como la mermelada de
calafate. Nos describe, ademas, su sentimiento ante el océano: “tan inmenso
que ante tanto mar uno tiembla”. En este relato marco se presentan los lu-
gares: la Patagonia argentina, Pico Truncado, la laguna de Chis Chis yla isla
de Tierra del Fuego, algunos de los personajes, en este caso los caiquenes, y
la situacién problematica: “sPor qué ese pico que es tan amarillo cuando los
caiquenes se van, se vuelve azul cuando ellos regresan?” (ibid., 11).

Luego vendran, no uno, sino dos narradores, ya que:

Esta misma historia me la cont6 también una vieja india te-
huelche mientras revolvia con un palo el dulce que borboteaba
en una gran olla sobre un fogdn negro renegro.

La vieja india tenia los dedos azules (ibid., 11).

Pero en la literatura nada es inocente, y esta historia autoproclamada
“lamisma”, se transforma en una historia otra, una segunda narracién. Dos
narradores, dos historias. Procederemos a comentarlas brevemente.

“Asi empez06 el pescador su historia”. Desdoblamiento de narradores,
desdoblamiento de historias. La del pescador, ademas de ser “del pescador”,
esto es, ni la misma ni la inica, tampoco es una sola, sino que son dos his-
torias. La primera opera a manera de introduccion. “En los tiempos de an-
tes...”, el pescador contara brevemente el origen de Tierra del Fuego antes de
ser una isla, y explicara el porqué de su nombre.

La segunda historia comienza con “Una vez sucedi¢’. Una vez sucedio
que una bandada de caiquenes emigraba, y los padres se dieron cuenta de
que su hijo no estaba con ellos. Es la historia del caiquén desobediente.

Aqui la narracion del pescador se interrumpe para dar lugar a la de la vieja
india tehuelche. El narrador del relato marco nos ha dicho que ésta le ha conta-
do “la misma historia”, y el texto lo demuestra repitiendo marcas temporales:

zn

“En los tiempos de antes’ y “Una vez pas¢’. Pero la vieja india tehuelche no ha-
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bla de pajaros migrantes y caiquenes desobedientes, sino que, utilizando un
lenguaje distinto, menos formal, cuenta la historia de los indios de la isla.

En los tiempos de antes —empez6 contando la vieja india—los indios de
laisla eran caminadores (...) Apenas comenzaba el otofio, se trasladaban
otra vez, todos juntos,y con todas las cosas, a los lugares menos frios.
Una vez paso... [que] (..) 1a abuela, 1a m4s vieja de la tribu, sufrié una
caida y ya no pudo seguir andando (..) Entonces dijo:

—Déjenme a mi en un buen lugar y vuelvan a buscarme la préxima

primavera” (ibid., 13-14).

Una historia de animales migrantes y una de indios caminadores. Un
caiquén que abandona a su bandada que migra, y una anciana que es aban-
donada, aunque a su voluntad. A pesar de las diferencias, las historias con-
fluiran en una, en la cual se pierde la voz narrativa del pescador. Queda s6lo
la de la anciana india tehuelche. Y en esas convergencias, el movimiento se
hace inverso, las diferencias se hacen similitudes.

El caiquén desobediente, también ha abandonado a su grupo por propia
voluntad, y lo ha hecho para acompaiiar a la anciana. Ambos logran sobre-
vivir gracias a un nuevo y preciado alimento: el jugo azul de calafate que
brota cuando el caiquén rompe con su pico las semillas de las bayas que la
anciana ha atesorado. La pregunta que ha originado la historia se resuelve,
y también la historia del caiquencito desobediente:

Y una tarde llegaron también los padres del caiquén: venian para cas-
tigarlo por su travesura, pero ellos también comieron de esa fruta. Y
asi se les endulz6 el corazén y perdonaron.

Desde entonces, todas las aves que pasan el verano en Tierra del Fue-
go comen tantas semillas de calafate que su pico amarillo se pone
azul (ibid., 15).

En el cierre del texto confluyen los personajes del marco (el narrador y
la anciana india tehuelche). Ellos ponen en escena un proceso de comuni-
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cacion, como emisora y receptor, respectivamente. Con respecto a los perso-
najes, primero son los pajaros los que “endulzan su corazén” y ya no quieren
emigrar. Luego, los padres del caiquencito que deciden perdonarlo.

El narrador del marco decide dejar el cierre en manos de la viejecita,
acudiendo a la repeticién para describirla: “Y 1a vieja india tehuelche, mien-
tras seguia revolviendo con el palo el dulce que borboteaba en su olla rene-
gra, acabd la historia diciéndome...” (ibid., 16).

Presentacion del receptor, como hemos dicho. La vieja (narradora de se-

gundo grado) cuenta al narrador de primer grado el final de la historia.
Las palabras que se usan para describirla al principio y al final del texto son
las mismas, o con minimas variaciones. ;Qué es lo que cuenta la anciana?
No la resolucién al misterio, que ya fue contada, sino una moraleja: “—Los
padres del caiquencito lo perdonaron porque vieron que tenia un corazén
mas dulce que el dulce de calafate” (ibid., 16)

Hay una nueva conclusion a cargo del narrador de primer grado. En un
nuevo movimiento amplificatorio, se unifican los comportamientos de ani-
males y seres humanos. “Y por eso se dice que todos los que llegan a Tierra
del Fuego y comen dulce de calafate se enamoran de la isla para siempre
y ya no se irdn” (ibid., 16). Este movimiento ampliatorio estd dado por dos
generalizaciones: una esta dada por el impersonal: “se dice” y 1a otra, por el
pasaje de las aves a los seres humanos: de “todas las aves que pasan el ve-
rano en Tierra del Fuego” a “todos los que llegan a Tierra del Fuego y comen
dulce de calafate”. La unificaciéon del comportamiento de animales y seres
humanos, asi como la presencia explicita de moraleja, acerca esta leyenda
alafabula. La reelaboracion literaria que logra la autora diluye las fronteras
entre dos tipos de relatos canénicos destinados a la infancia.

Una historia “agridulce, como la mermelada de calafate”, de pajaros mi-
grantes e indios caminadores, de un caiquén desobediente y una anciana
abandonada, se transforma en una historia de familias. Une a animales y
personas que prueban la solidaridad y la dulzura, y llega a dos consecuen-
cias curiosas: todos los caiquenes tienen el pico azul cuando vuelven del
sur, y los que prueban el dulce de calafate se enamoran de la isla de Tierra
del Fuego “vyano seiran”.

171



Daniela Dagoberto

Desde el punto de vista de la narratologia, todo relato implica el pa-
saje de un estado a otro. En este caso, la situacion problematica inicial es
el pasaje de una caracteristica de uno de los personajes (el pico amarillo)
a otra (el pico azul). Pero ni el caiquén es el iinico personaje, ni la suya la
Unica historia que se narra. El ave desempena también en la historia un
lugar de mediacion, y a través del éxito de su actividad, que permite descubrir
el delicioso jugo del calafate, se arriba a otros cambios de estado. Los mismos
redundan en procesos de mejoramiento en las dos historias. El caiquén y la
anciana como aliados, van de lo negativo a lo positivo: el desobediente es per-
donado y reconocido por su gran corazon; la anciana solitaria es encontraday
ayudada de modo que logra la supervivencia en condiciones adversas.

A su vez, por obra del “descubrimiento” casual, todos los personajes van
delaignorancia al conocimiento. Y es la falta de conocimiento, precisamen-
te, lo que inaugura el “misterio” del pico azul para los nuevos “ignorantes” o
“no iniciados”
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RELATO MARCO
SITUACION PROBLEMATICA: El misterio del pico azul de los caiquenes

‘Esta es una historia agridulce (..) Me la cont6
in pescador de Pico Truncado mientras mira-
bamos el Océano...” (Poletti 1991,11).

‘Asi empez0 el pescador su historia” (ibid.,11).
HISTORIA DEL PESCADOR

‘En los tiempos de antes...” (ibid.,11).
[INTRODUCCION (HISTORIA 1).

Historia de Tierra del Fuego y origen de su
nombre.

HISTORIA 2

‘En aquellos tiempos” (ibid.,13). Descripcién de
Jos caiquenes.

‘Una vez sucedid” (ibid.13). Historia del cai-
quén que pierde su grupo.

“Esta misma historia me la cont6
también una vieja india tehuelche
mientras revolvia con un palo el
dulce que borboteaba en una gran
olla sobre un fogdén negro renegro’
(ibid.,11).

HISTORIA DE LA ANCIANA

“En los tiempos de antes -empezo
contando la vieja india..” (ibid.,13).
Descripcién de los indios “‘camina-
dores”.

“Una vez pasé..” (ibid.,13). La abue-
la més vieja de la tribu sufrié una
caidayya no pudo seguir caminan-
do. Pidi6 que la dejaran en un buen
lugar hasta la préxima primavera.

LAS DOS HISTORIAS SE UNEN Y EL NARRADOR PESCADOR DESAPARECE
El caiquén habia abandonado su grupo para quedarse con la anciana. Los dos se alimentan|
del jugo de los frutos del calafate durante el invierno hasta que todos regresen.
RESOLUCION DE LA SITUACION PROBLEMATICA

CONCLUSION 1 (MORALEJA) A CARGO DEL NARRADOR (ANCIANA TEHUELCHE)

“Los padres del caiquencito lo perdonaron porque vieron que tenia un corazén mas dulce
que el dulce de calafate” (ibid. 16).
CONCLUSION 2 (GENERALIZACION Y TRANSPOSICION DE LOS PAJAROS A LOS
HOMBRES) A CARGO DEL NARRADOR DEL MARCO. “Y por eso se dice que todos los que
llegan a Tierra del Fuego y comen dulce de calafate se enamoran de la isla para siempre y
ano se irdn” (ibid. 16).
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3.La temporalidad en las leyendas

Otro problema a abordar es el del tiempo. La leyenda aleja voluntaria-
mente el tiempo de 1a historia del tiempo de 1a lectura. Una de sus carac-
teristicas es la distancia maxima, que de alguna manera comparte con el
mito. Por definicién, ni en el mito ni en la leyenda existe ninguna relacion
entre estas dos temporalidades.

El tiempo, ademas, adquiere caracteristicas de circularidad, como po-
demos ver en la repeticién de estructuras y términos en el Cuadro 2. Es un
tiempo donde todo retorna: las estaciones, las aves y las personas que mi-
gran. Los relatos mismos que se suceden, el del pescador, el de 1a anciana,
refuerzan sus semejanzas con la reiteracién de términos, por ejemplo: “En
los tiempos de antes”.

Esos “tiempos de antes” son los anteriores al tiempo de la escritura, es
decir, anteriores a lo que conocemos como Historia. El tiempo de los cai-
quenes sin pico azul.

A partir del relato, se inaugura una nueva temporalidad: “Desde enton-
ces, todas las aves que pasan el verano en Tierra del Fuego comen tantas
semillas de calafate que su pico amarillo se pone azul” (ibid. 15).

4. Otros recursos temporales

« Paralelismos: Hay varias lineas temporales desarrolladas por los
personajes que narran en paralelo (el pescador y la anciana).

- Inversiones: La historia se comienza a narrar por su resultado, es
decir, cuando ya la transformacion (de pico amarillo a pico azul, de
no saber a saber, de no probar a probar el nuevo alimento) se ha pro-
ducido.

« Historias engarzadas: “Esta vez, ya no se invierte el orden de la pri-
mer historia, porque se lo interrumpe para empezar una segunda
historia, después una tercera, etc (..) También aqui se remonta el
tiempo” (Ducrot y Todorov, 1974, 348).

Siguiendo a Ducrot y Todorov, los tiempos del discurso son los siguientes:
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« El tiempo de la historia: “impreciso y lejano” en la leyenda (por €j.
“En los tiempos de antes”, “En aquellos tiempos”)

« El tiempo de la escritura, ya sefialado también, marca el cambio de
codigoy el pasaje al mundo letrado. El receptor de dos historias ora-
les se transforma en emisor de un texto escrito, recreando y valoran-
do lo recibido desde un nuevo paradigma.

« El tiempo de la lectura: esta marcado por las sucesivas lecturas, re-
lecturas, versiones, traducciones, y por un contexto histérico cam-

biante.

La lectura mas contemporanea al texto fue presuntamente realizada por
nifos, padres, estudiosos y profesores dentro de los marcos genéricos de la
“literatura infantil”. La sociedad de entonces podia aceptar algunas referen-
cias hoy cuestionadas o consideradas social y politicamente “incorrectas”’,
como hablar de “indios”, “viejas reviejas” o del castigo al hijo desobediente.

A las sucesivas lecturas mas préoximas a nuestros dias, ademas del
cambio de los paradigmas (por ejemplo, lo politica y socialmente acepta-
ble), debemos sumar los problemas que presenta la traduccién como lectu-
ra y re-version destinada a un publico extemporaneo, extraterritorial, que
no s6lo no comparte un coédigo lingiiistico, sino tampoco las referencias
socioculturales que tan importantes son en una leyenda regional: “El tiem-
po del lector es responsable de las reinterpretaciones que cada siglo (cada
sincronia cultural) da a las obras del pasado” (Ducrot y Todorov 1974, 351).

¢Como se lee hoy a Syria Poletti, no sélo desde el canon de la literatura
infantil y juvenil, como se leen y se abordan las problematicas de los pue-
blos originarios, las relaciones entre los padres, los hijos, las familias y los
ancianos, qué prejuicios se relacionan con la vejez, como se abordan el tema
de la crianza y los castigos? En su analisis del relato enmarcado, Sylvia No-
gueira también se refiere a la traduccion, en sentido restringido y amplio:

La técnica artistica (...) se funda en la reelaboracién y resignificacién

de los cuentos que vuelven a contar. En ello radica su arte (...) En pri-

175



Daniela Dagoberto

mer lugar, hacen un trabajo de traduccién. Traduccién en todo senti-
do, restringido y amplio.

Por un lado, cuentan las historias en otras lenguas, cada uno la suya,
y eso ya implica una apropiacién, una perspectiva diferente en tanto
cada lengua construye un mundo para la comunidad que la habla y

no para otras. Por otro lado, las resignifican (Nogueira 2004, 24).

En el caso particular de esta leyenda, se vuelve a narrar una historia ya
contada dos veces, y se la califica como “historia agridulce, como la mer-
melada de calafate”. También, se describe muy bellamente el paisaje (la in-
mensidad del océano que hace temblar) y los personajes, en este caso, los
caiquenes.

Como es una historia contada dos veces, hay (al menos) dos codigos
en juego: el lenguaje oral tehuelche de la anciana, el espafiol un poco mas
formal del pescador de Pico Truncado, al que se suma un espaiiol literario
que traspone la narracién intentando preservar los rasgos de la cultura ori-
ginaria, en especial la oralidad.

5. Recursos propios de la lengua coloquial

» Repeticiones. Ej.: “hasta el final, pero muy al final (..) hacia la punta
final de América” (ibid. 11). En este caso se utilizan las repeticiones (fi-
nal), intensificaciones (muy al final), lenguaje coloquial (la punta final
en lugar de: el extremo final o el extremo sur) y un uso intensificativo
también del “pero”.

« Preguntas retéricas. Ej.: “¢Addénde se dirigen?” (ibid. 11). Crea complici-
dad e interés incluyendo al receptor

- Diminutivos. Ej.: Una tarde fria y gris oy unos golpecitos en el techo
del toldo y vio un caiquén, un blanco patito, que con sus saltitos vino
a pararse ante la entrada del toldo” (ibid. 14). La acumulacion de dimi-
nutivos connota un momento de gran ternura, cuando el caiquén y la
abuela se retinen.

« Intensificadores. Ej.: “tan inmenso que ante tanto mar uno tiembla”.
(p.11). “Tan inmenso’ y “tanto mar” son intensificadores que se repiten,

176



EL MISTERIO DEL PICO AZUL

para indicar la majestuosidad del océano.

« Algunas metéaforas. Ej: “era como un juego verde luz” (p. 15)

« Palabras de origen onomatopéyico. Ej.: “tambaleandose” palabra de po-
sible origen onomatopéyico (de “temblar” y “bambolear”)

No sélo el lenguaje coloquial plantea desafios de traduccién. También
la leyenda regional lo hace, si analizamos cada uno de los elementos que la
constituyen:

Las leyendas portan los modos de sentir y pensar de los pueblos,
transmitidas oralmente de generacién en generacion, a través del
tiempo. Contienen, ademas, una particular relacién con los animales,
las plantas y otros elementos de la naturaleza, contextualizados en
paisajes del patrimonio nacional (Origlio y Cali 2009, 5).

Estos elementos, “los modos de sentir y pensar de los pueblos”, 1a “par-
ticular relacién con los animales, las plantas y otros elementos de la Natu-
raleza” y los “paisajes del patrimonio nacional”, son caracteristicos, no sélo
de la leyenda regional, sino de la literatura regional en general. Veamos en
detalle algunos de ellos.

En general, los marcadores de tiempo no representan problemas para
su traduccién. Estan sujetos al tiempo circular, como ya hemos dicho, y
otros, al devenir de las estaciones.

6. El escenario. Caracteristicas del lugar

Los ambitos son: La Patagonia y la Pampa como regiones argentinas.
Pico Truncado en la provincia de Santa Cruz (perteneciente a la Patagonia)
y la laguna Chis Chis, ubicada en la provincia de Buenos Aires, en la region
pampeana, la isla de Tierra del Fuego (hoy provincia) y el Océano Atlantico,
que bana las costas de la Patagonia y de toda la Argentina.

La Patagonia es la regiéon mas fria de la Argentina. El movimiento de las
aves migratorias es en general de sur a norte, buscando regiones mas tem-
pladas. Pasan primaveray verano en el sur, en este caso en Tierra del Fuego,
y al fin del verano regresan a la regién pampeana, en el centro del pais. Pico
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Truncado es una localidad al norte de la provincia de Santa Cruz. La Laguna
Chis Chis se ubica en el partido de Chascomts, en el centro de la provincia
de Buenos Aires. Tierra del Fuego es una gran isla compartida entre Chiley
la Argentina. De la parte argentina, la capital es Ushuaia. Esta bafiada por
los dos océanos mas grandes del mundo, el Atlanticoy el Pacifico.

7.Los personajes y elementos propios del lugar

Apenas comienza, el texto nos habla de la agridulce mermelada de cala-
fate. El calafate es un fruto, una pequefia baya que crece entre arbustos es-
pinosos. El dulce de calafate se elabora hirviendo, y luego machacando bien
las semillas para extraer el jugo. La version popular de “El misterio del pico
azul” es laleyenda del calafate, muy conocida en el sur de Argentinay Chile.
El Calafate es, ademas, una poblacion de Santa Cruz, muy renombrada por
sus glaciares, en especial, el glaciar Perito Moreno.

El caiquén “es un ave blanca, de pico amarillo, parecida a un patito. Ca-
mina tambaleadndose. Pero es un campeé6n de vuelo de gran altura y alta
velocidad. Un piloto formidable” (ibid. 11). En el texto se nos describe a los
caiquenes, se dice que habitan en la pampa, pero también se van hacia el
sur, hasta Tierra del Fuego, de donde regresan con sus curiosos picos azules.
También se los llama avutardas magallanicas o gansos de Magallanes.

Los indios tehuelches, aonikenk o patagones son un pueblo originario
de la Patagonia en América del Sur. Eran némades, vivian en toldos (tien-
das de cuero o pieles). Cada una de sus agrupaciones estaba integrada por
nexos de parentescoy tenia un territorio especifico de caza y recolecciéon

Los pingiiinos son aves marinas, no voladoras, que viven casi exclusiva-
mente en el hemisferio sur. Son capaces de retener la mayor parte de su calor
corporal, y estas adaptaciones les sirven para habitar las zonas mas frias.

El guanaco es uno de los grandes herbivoros de Sudamérica y el mayor
de los camélidos silvestres de este continente. Esta especie manifiesta una
serie de adaptaciones anatémicas y fisiologicas que le permiten sobrevivir
en condiciones extremas.

8. Desafios de la traduccion
Quienes se han ocupado de la traduccioén literaria, hablan de “dificul-
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tades”, “problemas”, “obstaculos”. Stinson (Badenes y Coisson 2007, 19) se
refiere a “dificultades lingiliisticas y culturales’. Guillermo Badene habla de
“los problemas de la falta de equivalencia cultural” (ibid. 41). Prefiero utili-
zar la palabra “desafio” porque involucra tomar una decision en forma de-
terminada, es decir, con compromiso y enfrentando las consecuencias.

En cada decisién de traduccion, algo se pierde y algo se gana. El traduc-
tor lleva a cabo un trabajoso proceso de artesania personal. El mediador, es
decir el traductor, se puede sentir intimamente destinado al fracaso. Aun
asi, su labor es la Ginica que podra superar los obstaculos del tiempo y la
distancia para poner en manos del lector un producto cultural valioso, al
que de otra manera no tendria acceso.
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Capitulo 10

La traduccion como gesto de rescate:
El rey que prohibio los globos de Syria Poletti
luce un traje nuevo

Raffaella Tonin
Universidad de Bolonia

Marina Maggi
Universidad de Bolonia / Universidad Nacional de Rosario?

Resumen: Este articulo aborda el proceso de traducciéon colaborativa del relato
para las infancias El rey que prohibi6 los globos de Syria Poletti, llevado ade-
lante en el laboratorio articulado entre el Departamento de Interpretacion y
Traduccién de la Universidad de Bolonia y el Departamento de Italianistica de
la Universidad Nacional de Rosario en 2023. En primer lugar, se contextualiza
la primera edicién de la obra, realizada por la editorial de 1a Biblioteca Vigil, asi
como los avatares de su censura y destruccién material en manos de las fuer-
zas represoras de la Giltima dictadura argentina. En un segundo momento, se
aborda el vinculo entre traduccién literaria colaborativa y memoria, tal como
se desplego en el marco del laboratorio. Finalmente, se introduce la dinamica

de trabajo, que enlaza traduccién con ilustracion.
Palabras clave: Traducciéon — Memoria — Syria Poletti — Ilustracion

1. Traduccion colaborativa y “excavacién arqueolégica”
Entre las multiples actividades de traduccién colaborativa que se lle-
varon a cabo en el marco del proyecto que denominamos “Laboratorio de

1 El articulo en su totalidad fue concebido y puesto en discusion entre ambas auto-
ras. Sin embargo, los apartados 1, 2 y 5 fueron escritos por Raffaella Tonin, mientras
que los 3, 4y 6 corresponden a Marina Maggi.
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traduccion colaborativa entre italiano y espafiol: memoria, migracion, in-
tegracion en textos de Literatura Infanto-juvenil entre Italia y Argentina”
—ya ampliamente descrito en la Introduccidén—, se encuentra la experiencia
que describiremos a continuacion y que es plenamente representativa del
nombre del taller. Ya desde su comienzo, entendimos que uno de los mayo-
res retos habria sido encontrar los textos mas adecuados para las practicas
traductoras entre aquellos que se centraban en los tres ejes tematicos, es
decir, la historia de la migracion italiana, la integracién sociocultural de
aquellos migrantes y de sus familias y, por Gltimo, el legado de una memo-
ria compartida que sigue uniendo Italia y Argentina. Fueran ellos clasicos
del panorama de la LIJ argentina, desconocidos al puiblico italiano, o al re-
vés, textos italianos todavia no editados en castellano, se trataba de resca-
tar del olvido aquellos libros o relatos que, sin caer en la facil tentacién del
paternalismo, pudieran remitir a uno de esos tres temas que nos interroga-
ban. De forma inesperada, el texto fuente que, tras una larga investigacion,
propusimos para su primera traduccién al italiano, El rey que prohibio los
globos de Syria Poletti, nos abri6é un camino hacia una auténtica excavacién
arqueoldgica en el patrimonio de autores y autoras de la LIJ argentina casi
desconocidos, no solo en el extranjero, sino también en el panorama de cla-
sicos reeditados en la Argentina contemporanea.

2. Syria Poletti: mujer, migrante y escritora de LIJ

En el abanico de propuestas que la excelente LIJ argentina nos brinda-
ba, las huellas de Syria Poletti, autora muy prolifica en las décadas de los ‘70
y ‘80, inexplicablemente parecian haberse borrado. Asi que decidimos tocar
ala puerta de su biblioteca, en ese umbral entre memoria y abandono, don-
de los lectores de antafio la habian arrinconado, o atin peor, en ese territorio
de la omisién que sus culpables compatriotas no habian explorado: en vida
ella no logro6 alcanzar la tan deseada popularidad entre los lectores italia-
nos, ni adultos, ni nifios, a pesar de los numerosos premios recibidos, entre
ellos el premio como Cavaliere dell'Ordine della Stella d'Italia, otorgado per
el Presidente de la Repuiblica Italiana, Giovanni Leone, en 19742 Poletti na-

2 Véase a la siguiente pagina de la Presidenza de la Republica: https:/www.quirina-
le.it/onorificenze/insigniti/21409.
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ci6 en un pueblo del noreste de Italia, Pieve di Cadore, en 1917 y con 21 aiios,
precisamente el 7 de agosto de 1938, en el buque Principessa Giovanna3lle-
g6 a Buenos Aires junto con muchos otros migrantes que huian de la Italia
rural de entreguerras. Una vez en Argentina, ejercié de profesora de lengua
y literatura italiana en la Sociedad Dante Alighieri de Rosario y, a conti-
nuacion, se trasladé a Buenos Aires donde se convirtio pronto en periodista
y escritora de éxito, publicando novelas y relatos solo en lengua castella-
na. Sin lugar a duda, Poletti representa un ejemplo acertado del migrante
o, mejor dicho, de 1a mujer migrante que consigue integrarse no solo en el
contexto socioecondmico argentino, sino también en su escena literaria. La
representacion de la migrante que persigue su rescate social atafie princi-
palmente a su produccion literaria para adultos, sobre todo en obras como
Gente conmigo y Extrario oficio donde, gracias al pleno dominio del castella-
no rioplatense, su escritura refleja ese afan de reconocimiento identitario,
al mismo tiempo que la condicién de inestabilidad constante de quien se
mueve entre dos paises, sin pertenecer, en el fondo, a ninguna*.

Queda entonces claro que tanto ‘migracion’ como ‘integracion’ se ajus-
tan al perfil de 1a autora, pero ¢qué tiene que ver el tema de la memoria con
Syria Poletti? Pues, recordar a Syria Poletti nos brind6 la posibilidad de rom-
per un embarazoso silencio sobre su amplia produccién infanto-juvenil en
su tierra madre, silencio del que nos habla también la traductora italiana de
Genteconmigo, Claudia Razza, en una entrevista reciente tras la reedicién de
su traduccioén en la editorial Rubettino®. Sus numerosas obras para las in-
fancias abarcan un periodo de alrededor de 40 afios, desde 1954 cuando, en

3 Esta informacion procede del “Certificado de arribo a la Argentina” a nombre Syria
Poletti, extraido de la base de datos del MUNTREF, Museo de la Inmigracion de Bue-
nos Aires, MUNTREF. Para mas detalles, véase: https://untref.edu.ar/muntref/en/
museum-of-immigration/

4 Sobre la producciéon de la escritora italo-argentina Syria Poletti (1917-1991) y
su extrano oficio de expresarse unicamente en la lengua aprendida ya como mujer
adulta en la Argentina, se mencionan los estudios de Londero (1993), Serafin (2004
y 2005), Regazzoni (2022), Tonin (2011 y 2015); sobre su figura precursora como
escritora que describe a la mujer migrante cabe mencionar, ademas, los estudios de
Tchachuck (1987) y Geasler Titiev (1989).

5 La entrevista de Teresa Franco a Claudia Razza se puede escuchar en el capitulo
19 del podcast LibriOltreconfine, titulado “Claudia Razza - Gente con me di Syria Po-
letti”; véase https://open.spotify.com/episode/1JTgKhZu5sKs19H,SHfUTmMW
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una recopilacién de cuentos titulada Veinte cuentos infantiles: ilustrados por
ninos, aparecen dos relatos firmados por ella, hasta 1991, afio de su muerte®.
Sin embargo, en italiano actualmente se encuentran tan solo tres libros, en
ediciones postumas, publicados a partir del afio 2005; estamos hablando
de Marionetas de aserrin (1980), en italiano Le marionette di Ninin en 2007;
Inambii busca novio (1983?), traducido con Un Fidanzato per Inambi, también
en 2007 y Las hadas hacen dedo (1988?), con el titulo italiano de Anche le fate
fanno 'autostop en 2005’. En su “delightful collections of stories for the mo-
dern young readers’, en palabras de Alexandra Tcachuk que entrevist6 a la
autora en 1981 para la revista Letras Femeninas, no se tocan temas relacio-
nados con la migracion italiana en Argentina; la literatura infantil para Po-
letti es un lugar al que siempre puede acudir para gozar de una libertad de
expresion sin limites:

AT: I have noticed that children’s literature is very much alive in Ar-
gentina. Is this a form of regression, or simply a way of escaping the
more serious problems of the adult world?

SP: It’s not a question of regression, because it is done with a strong
spirit of innovation. As far as escapism is concerned, . . . speaking for
myself, I need to feel that my freedom of expression has no bounds.
When that feeling is absent, I turn to literature for the young. There
are several good writers who have stopped addressing the adult world. I
cannot speak for them, but I believe they would not be writing for chil-

dren if Argentine readers showed them the same degree of acceptance

6 Segun el catalogo de la biblioteca nacional Mariano Moreno de Buenos Aires (ht-
tps://catalogo.bn.gov.ar), dentro de la recopilacion Veinte cuentos infantiles: ilustra-
dos por ninos de la imprenta Guillermo Kraft de Buenos Aires, se atribuyen a Syria
Poletti “El cerro del tesoro” y “El Nanculahuen”. Luego, desde Reportajes supersdnicos
que aparece en 1972 hasta Viajes en el tiempo y El terror de la selva, ambos de 1991,
el catalogo de la biblioteca registra alrededor de unos veinte titulos dirigidos al publico
infantil, entre ellos también una edicion en inglés de El rey que prohibid los globos, The
king who forbade balloons (Ediciones de Arte Gaglianone, Buenos Aires, 1987).

7 Anche le fate fanno 'autostop, traduccion de Gianpaola Facchin, illustraciones de
Marta Dal Prato (Falzea, 2005), Le marionette di Ninin, traduccidon de Emanuela Tur-
quet Del Rio Zamudio, illustraciones de Michela Buttignol (Composit, 2007), Un Fidan-
zato per Inambdu, traduccién de Emanuela Turquet, illustraciones de Agnese Baruzzi
(Falzea, 2007),
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that writers enjoyed some fifteen or twenty years ago. However, the pic-
ture is not entirely pessimistic. We live in a mechanized world in which
children want just “things”. Literature can be used by parents to help
their children to discover their own inner dimension. For this reason,
I would regard literature for the young as the most positive aspect of

Argentine writing today, since it is concerned minds of children.

En resumidas cuentas, elegir un texto inédito en italiano de Syria Po-
letti nos parecié no solo un ejercicio de memoria, sino un intento de vis-
ibilizar a una mujer, migrante y escritora de LIJ que, sin duda, encarna la
rebelién desde la marginalidad, modelo que histéricamente bien se ajusta a
las escritoras de L1J. Sin embargo, cuando empezamos el recorrido del taller
grupal no sabiamos que la palabra ‘memoria’ nos reservaria una gran sor-
presa. Ignoradbamos que uno de los dos relatos breves que habiamos elegido
para las actividades de traduccion e ilustracién, es decir EI misterio del pico
azul y El rey que prohibié los globos, nos revelaria su historia de testigo in-
voluntario frente a esos espantosos gestos de censura hacia la LIJ, a cargo
de la dictadura civico-militar (1976-1983), con el fin de preservar la pureza
de nifios y nifias de la subversién y de la amenaza del marxismo a favor de
textos que, en cambio, sembraran los ideales de Dios, Patria y familia (cfr.
Cassino 2023). Estamos hablando de esas ‘visitas' indeseadas de funcionar-
ios y militares a bibliotecas con consiguiente ‘desaparicién’ de libros, revis-
tas, y otro material de libre consultacion.

Conociamos el estudio de Laura Rafaela Garcia (2015) sobre la resisten-
cia cultural, en contra de la violencia politica, de algunos autores de LIJ
argentinay, sobre todo, el trabajo de investigacién de Gabriela Pesclevi® que,
con sus colaboradores del grupo La Grieta, reveldy catalog6 libros, autores e
ilustradores censurados durante la dictadura, (entre ellos, Laura Devetach,
Beatriz Doumerc, Ayax March, Margarita Belgrano, Elsa Bornemann); sin
embargo desconociamos que una de las primeras obras de Poletti, editada
con anterioridad respecto a los afios de la tltima dictadura civico-militar

8 Para mas detalles véase: Libros que muerden, https://www.unsam.edu.ar/libros-
prohibidos/
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hubiera podido experimentar una ‘desaparicion’, durante muchos afios,
parecida a la de los Libros que muerden. Lo descubrimos solo al final del
recorrido del Laboratorio de traduccién colaborativa, estando ya todas las
participantes reunidas en Rosario, en la Facultad de Artes y Humanidades
de la UNR, en septiembre de 2023, cuando visitamos la Biblioteca Popular
Constancio C. Vigil. En calidad de editorial que fue (y sigue siendo), La Vigil
en 1965 edito6 por primera vez El rey que prohibio los globos.

3.El Rey que prohibid los globos: suna inocente historia de prohibiciones?

El rey que prohibio los globos es publicado en 1965 por la Editorial Biblio-
teca, sello propio de la Biblioteca Popular Constancio C. Vigil, de la ciudad
de Rosario. Este libro integra la serie infantil del sello. Acompafian el texto
de Poletti ilustraciones de la artista rosarina Martha Greiner (1940), quien
durante aquellos afios despliega un trabajo plastico representativo del arte
de vanguardia, ligado al horizonte de radicalizacion politica que signa el
periodo que va de fines de los sesenta a mediados de los setenta en nuestro
pais (Teran: 1990).

Este relato se abre con la escena de una nifla que, al pasar delante de
un seilor que vende globos, pregunta a su madre por el origen de estos 1lti-
mos. Distraida, la mujer responde que seguramente fueron inventados por
hadas. La voz narradora interviene para aclarar que, en realidad, los globos
fueron creados por los chinos, comentario que da paso a la historia central.
Las ciudades orientales son descritas luego como coloridas y dinamicas,
abiertas a la belleza y 1a diversion del juego. Este ambiente de libertad se ve
interrumpido, en cierto momento, por la aparicién de “un rey muy mandon”
(1968, s/p), cierto emperador que se empecina en prohibir que se fabriquen
y se remonten las esferas de colores. Sucede, avanzado el relato, que el hijo
del gobernante enferma de tristeza y expresa su anhelo de ver aquellos ob-
jetos flotantes prohibidos, por 1o que el padre se ve obligado a solicitar nue-
vamente su fabricacién. La complicacidén que aparece entonces consiste
en que el pueblo, bajo la coaccion del miedo, olvido las instrucciones de su
fabricacién. Hasta que alguien recuerda como se hacen los globos, dando
paso a la resolucion del conflicto. La historia de Poletti ensaya un episodio
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histérico imaginario, situado en un pais ex6tico, para pensar la forma en
que la creatividad, los lazos interpersonales y la solidaridad resisten a la vi-
olencia politica. Asi resumido, el cuento reenvia a los avatares que sufrio el
libro de Poletti. Este fue, junto con tantos otros bienes culturales, objeto de
la accién sistematica de censura y destruccion llevada a cabo por la Gltima
dictadura militar argentina (1976-1983). Para contextualizar nuestra publi-
cacidn, es necesario remitirla al espacio institucional que le dio origen.

4. La Biblioteca Popular Constancio C. Vigil

La ya mencionada Biblioteca Vigil, como se la conoce hasta hoy, nace
como persona juridica en 1959, a partir de su desprendimiento de la Asocia-
cién Vecinal del barrio “Tablada y Villa Manuelita”, ubicados en la zona sur
de la ciudad de Rosario (Santa Fe, Argentina). Su proyecto institucional se
inscribe en el fenémeno histérico del asociacionismo barrial, marcado por
la ideologia de entreguerra, orientada hacia el progreso y la btisqueda de
alcanzar una mayor formacién en relaciéon a la cultura legitimada —rasgo
que se apoya en la alfabetizaciéon masiva del periodo— (Garcia: 2014, 26).
Segin Natalia Garcia, la expansion de las bibliotecas populares en Rosa-
rio a lo largo de su historia responde a la necesidad, por parte de las clases
populares y la clase media ascendente, de forjarse un saber comun a partir
de la traduccién de saberes culturales ya legitimados. En este contexto, el
objeto libro pasa a revestir una importancia hasta entonces inédita (27). La
resignificacion popular de la cultura se inclina, en este caso, hacia la cultu-
ra “del barrio” (28), que se nutre de las costumbres y el paisaje cotidiano de
ese espacio particular de la ciudad.

En calidad de asociacién civil independiente, la biblioteca crece gracias
alas donaciones de materiales bibliograficos, acompaiadas por una serie de
acciones estratégicas, lideradas por un grupo de jévenes miembros: Albino
Serpi, Luis Fina, Domingo De Nichilo, Augusto Duri, Domingo Routaboul,
Tomas Pedrido, Radl y Antonia Frutos y Luis Scarabelli. El nombre Con-
stancio Cecilio Vigil remite al escritor y periodista uruguayo homoénimo
(1876-1954), reconocido en el mundo de la literatura infantil latinoameri-
cana. Para financiar su proyecto educativo, a partir de 1958, incluso antes
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de tener personeria juridica propia, el grupo fundador inventa un modo de
recaudacion original: vender rifas en cuotas. Esta idea, adjudicada a Duri, se
nutre de la costumbre popular de comprar ntimeros para sorteos, a la que
suma un atributo original: que pueda ser pagada en cuotas, permitiendo a
los compradores acceder al sorteo semestral o anual de electrodomésticos,
e incluso automoéviles. Asimismo, la promesa de invertir los fondos recau-
dados en iniciativas educativas funciona como un incentivo importante
para el puablico. Dichas rifas, que en la década del setenta pasarian a ser
bonos bianuales, se vuelven famosas en toda la ciudad.

El impulso autogestivo de la Biblioteca la lleva a expandir su sede, para
crear diversas instituciones consteladas alrededor del propio proyecto edu-
cativo. Entre estas, en la década del sesenta surgieron el Jardin de infantes,
la Editorial, el Museo de Ciencias Naturales, el Observatorio Astronémico,
la Universidad Popular, un Centro Recreativo, Cultural y Deportivo, la Caja
de Ayuda Mutua, la Guarderia y el Centro Materno Infantil. En los aios 70,
se crearon el Instituto Secundario y la Escuela primaria (Garcia: 2013).

En lo que respecta a la Editorial Biblioteca —sello propio que por su
alcance es hasta el momento el mas importante de la provincia de Santa
Fe—, esta fue creada en el afio 1966 para dar a conocer la produccion literar-
ia, ensayistica, pedagogica e histérica de la regién y del interior del pais. Su
nacimiento, bajo la direccién de Rubén Naranjo, se inscribi6 en el Departa-
mento de Publicaciones de la Biblioteca, surgido con el objetivo de insertar
las propias publicaciones en el sistema de canje internacional auspiciado
por la UNESCO. La editorial persiguié desde sus comienzos el objetivo de
publicar autores regionales, con el fin de descentrar la hegemonia de Bue-
nos Aires en el campo cultural nacional. Bajo este sello y dentro de la colec-
cién infantil Molinillo se publica, El rey que prohibio los globos de Syria Polet-
ti (359)°. El esfuerzo de publicar a todo color y con calidad relatos infantiles
ilustrados por autores locales dio su fruto, ya que los ejemplares alcanzaron
un importante nivel de ventas (342).

9 Laintervencidn llevada a cabo por el gobierno de facto en 1977, en la que los milita-
res procedieron a la destruccion masiva de las colecciones del sello, principalmente
a partir de fogatas, signaron la interrupcién de esta primera etapa de la editorial,
cuya labor fue retomada en 2015.
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En 1977, tal como se ha sefialado, 1a Biblioteca fue intervenida por el ter-
rorismo de estado. Garcia describe los factores econémicos que derivaron
en la causa judicial en la que se basaron los interventores para llevar a cabo
su plan de desmantelamiento y usurpacién institucional, calificado por la
historiadora como genocidio cultural:

Los fuertes cimbronazos econémicos de los afios 1974-1975 afectaron sev-
eramente los engranajes financieros de la institucién. Por un lado, hacia el
segundo semestre de 1974 comenzd en Argentina una escalada inflacionaria
que el gobierno de Isabel Martinez de Perén (1974-1976) intent6 controlar im-
pidiendo la suba de precios (..). Por su parte, en junio de 1975 el ministro de
economia Celestino Rodrigo devalu6 un 150% el peso nacional en relacién al
dolar comercial; subid el 100% de todos los servicios ptiblicos y transporte,
y un 180% los combustibles. Para “la Vigil”, la combinatoria de devaluacién
e inédita inflacién sobrevino en una encerrona financiera que escap6 a todo
control interno: los programas de sorteos continuaban semanalmente a re-
querimiento de expresas normas legales, en tanto las mercaderias de las ri-
fas ya vendidas no estaban disponibles (...).

Iniciadoya el terrorismo de Estado (1976-1983), el indefectible incumplimien-
to en la entrega de premios a los ganadores dispar6 un conjunto de deman-
das judiciales (..) [E]stas acotadas acciones civiles resultaron suficientes y
oportunas para operar como chivo expiatorio y dar inicio a una intervencién
fundamentada en un discurso paternalista en pro de la “salvaguarda y defen-
sa del bien comuin”, y apuntando las acusaciones por manejos deshonestos
a la dirigencia de la organizacioén, tal y como lo expresa el decreto de “Inter-
vencién normalizadora” N° 0942/77 dictado por el entonces gobernador de

facto Jorge Desimoni (2013, s/p).

Dentro de las acciones de destruccién por parte de la intervencién militar,
la quema de libros de la editorial incluy6 los volimenes del relato de Poletti.
Al acercarnos personalmente a conversar con las actuales bibliotecarias de
La Vigil, remarcaron que el ejemplar de 1968 de El rey que prohibid los globos
constituye un documento de dificil acceso, dados los pocos ejemplares en
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circulacién. No es un hecho casual que este relato, que critica con ingenio
e imaginacién el autoritarismo, haya sido objeto de censura por parte del
terrorismo de estado. Dirigido a un publico infantil, interpela a los adultos
a partir de la critica al ejercicio indiscriminado y desmedido del poder.

5. Nuestro texto fuente: un heroico Rey que prohibio los globos

El ejemplar que se empleo en el taller no procedia de la edicién original
Constancio C. Vigil, sino de una seleccién de escritos de Syria Poletti edita-
da por la Editorial Kapelusz de Buenos Aires en 1977 titulada La gente, en la
que la editora Catalina Paravati (bi6égrafa de Poletti) presenta la produccion
de la autora italo-argentina en una edicién de bolsillo de 165 paginas. Tras
una breve biografia de la autora, Paravati propone un estudio preliminar de-
dicado a las obras principales de Poletti —Gente conmigo, Extrafio oficio, Linea
de Fuego, respecto a la produccién narrativa para adultos y, para representar
la produccién infantil, Reportajes supersonicosy El rey que prohibi6 los globos—
a continuacién ocho capitulos de Gente conmigo, tres de Extrafio oficio, tres
de Linea de Fuego, y cierran la edicion el relato infantil El rey que prohibid los
globos (sin ilustraciones) y un ensayo breve de Poletti titulado “Complejidad
del escritor argentino’. En una edicién pensada para un publico adulto, que
se pone a la venta en plena dictadura, este es el iinico relato infantil de la
produccién de Poletti —ya amplia por aquel entonces— presente en dicha
edicion. Es indudable que el relato queda bastante desapercibido sin la pre-
sencia de ilustraciones, bien camuflado entre un extracto de Linea de Fuego
y un ensayo literario. La introduccién a El rey de Paravati es breve:

Este cuento, al igual que Inambii busca novio, ha sido publicado por la Editorial
Constancio C. Vigil de Rosario, en 1965.

Mediante una alegoria, la autora expresa la importancia de la libertad y las nefastas
consecuencias de su negaciéon. El desenlace, tierno y lirico, reafirma el poder del
amor. El simbolismo es perfectamente comprensible para los méas pequefios y logra
interpretaciones profundas y claras. (1977: 29)

” «

Sin embargo, se eligen palabras y expresiones como “libertad”, “nefas-
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tas consecuencias’y “negacion” para presentar un texto que, tras la censura
de los ejemplares de La Vigil y antes de la reedicion de 1982 (por el sello
portefio Arte Gaglianone, con ilustraciones de Carlos Manso), sin duda re-
sultaba dificil de encontrar en bibliotecas y librerias del pais. Bajo forma de
homenaje en vida (Poletti fallece en 1991), la recopilacion La gente consiguio
que el desaparecido EI Rey que prohibio los globos, guardado en un inocente
libro pensado para adultos, siguiera circulando, aunque de forma prudente
y limitada. Desconocemos las razones de esta eleccién, si hubo o no una
intencién subversiva de la parte de la editorial o fue pura casualidad; sin
embargo, alcanz6 rendirle justicia a la autora, a los que confiaron en ella
al principio de su trayectoria (la editorial La Vigil) y a su querido publico
de adultos y nifios que durante muchos afios solo pudieron acceder a este
cuento a través de esta edicion.

Cuando empezamos a traducir este texto, ignorabamos todas estas vici-
situdes y seleccionamos el cuento de la Ginica edicién que se hallaba dispo-
nible fuera de Argentina, ya que la primera parte del trabajo de traduccion
se realiz6 de forma no presencial. Volviéndolo a leer ahora, tras conocer la
historia de la Biblioteca La Vigil, se entiende por qué este relato podria en-
trar en la categoria de Libros que muerden. El emperador, por ejemplo, decide
prohibir los globos cuando, paseando por la ciudad, rodeado de cortesanos
que lo protegian del sol con sus sombrillas, el hilo de un globo de un nifio,
se enredo en sus bigotes y “{Pum! El globo estall6 ante la nariz del empera-
dor [que] crey6 que era una bomba de verdad y se asustd”. Entonces decide
prohibir los globos y sus guardias anuncia que: “Nadie puede hacer globos
ni remontarlos. Ni grandes ni chicos. El que desobedezca la orden ir4 a la
carcel’. Y, al final del cuento, “los soldados marcharon derechitos y todas
las cosas salieron bien”. (Poletti, 1977: 157y 160, negrita nuestra). El abuso de
poder conlleva una condicién de constante miedo hacia formas de rebeliéon
de parte del pueblo, con sus medios violentos, y quien rige una dictadura ve
enemigos incluso donde no los hay, entre los nifios. Y cuando, por fin, vuel-

110.La intervencion llevada a cabo por el gobierno de facto en 1977, en la que
los militares procedieron a la destruccidn masiva de las colecciones del sello,
principalmente a partir de fogatas, signaron la interrupcion de esta primer etapa de
la editorial, cuya labor fue retomada en 2015.
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ve el sentido comn, el ejercito ya no sirve, los soldados se van.

Tras la visita a La Vigil y una lectura mas profunda de la obra, decidi-
IMOoS proponer un nuevo traje grafico para este relato, gracias a las ilustra-
ciones de una de las alumnas del taller, Julieta Elzeard, joven ilustradora
rosarina. Ademas, quisimos elaborar una traduccién italiana lista para una
propuesta editorial —ya que todavia es inédito para este mercado editorial—
y pensada para dialogar con la parte iconica. Por Gltimo, imaginando un pa-
blico infantil contemporaneo de entre 6 y 10 afios, el encargo de traducciéon
nos legitimaba a adoptar un enfoque libre que permitiera agilizar algunos
pasajes, emplear una oralidad verosimil en el italiano actual y aplicar un
trato respetuoso e inclusivo hacia el pueblo chino protagonista del cuento,
dado que la comunidad china es actualmente muy presente en el territorio
italiano.

A continuacidn, presentaremos algunos fragmentos del texto original y
su correspondiente propuesta de traduccién, junto con algunas ilustracio-
nes y un breve comentario sobre la relacion iconotextual.

6. El taller colaborativo: traducir e ilustrar para no olvidar

Alolargo del taller, 1a labor colaborativa de traduccion se entrelazé con
una serie de intercambios ligados a la ilustracién. Elzeard nos ofreci6 algu-
nas piezas plasticas clave, cuya génesis nos explico en detalle. Los comen-
tarios alas versiones en italiano se intrincaron creativamente con las ideas
e interrogantes que nos proponian las figuraciones de algunos pasajes de la
historia. Un primer ejemplo de este dialogo intersemidtico, que involucra la
asociacion de trazos heterogéneos entre si (los de la escritura y el dibujo), 1o
constituye el comienzo del relato. La ilustradora contaba, segin la secuen-
cia narrativa, con varias opciones a la hora de iniciar su serie. Como leemos
a continuacién, encontramos, por un lado, la escena de una madre apurada
por llegar al mercado, interpelada por su hijo en relacién a la invencién de
los globos. En un segundo momento, ese origen se despliega en un territorio
oriental, lejano y exético, que permitira el despliegue de una fabula imagi-
naria, que condensa la fuerte critica de Poletti al autoritarismo. Como es
posible apreciar en la Figura 1, Elzeard se inclina hacia la segunda opcion, a
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partir de un juego entre la tinta china negra y los colores, que pone en alerta

al lector sobre las tensiones que atraviesan la historia.

Version original

Version en italiano

[..] La mam4 de Gabrielito queria llegar
rapido al mercado y no recordaba que los
globos no los inventaron las hadas, sino
los chinos de la China, hace muchisimos
afios, cuando también inventaron los
barriletes, los farolitos de color y los
fuegos artificiales.

La China es un pais grandisimo, con
muchos cerezos, muchos campos de
arroz y muchas ciudades con callecitas
angostas como galerias. Y muchos
puentes adornados con faroles. Y
muchisimas casitas de techos muy
lindos, con las puntas hacia arriba.

[..JLa mamma di Gabrielito voleva arrivare
subito al mercato e non si ricordava che i
palloncini non erano stati inventati dalle
fate, ma dai cinesi in Cina molti, molti
anni fa, quando avevano inventato anche
gli aquiloni, le lanterne colorate e i fuochi
d’artificio.

La Cina € un paese enorme, con molti alberi
di ciliegio, molte risaie e molte citta con
stradine strette, simili a gallerie. E molti
ponti abbelliti da lampioni. E tante, tante
casette con tetti molto graziosi con la
punta all'insu.

Figural

Es posible apreciar en esta figura la correspondencia entre la descri-
pcion que hace el cuento de las casas y su representacién grafica. La per-
spectiva visual privilegia el plano panoramico, en el que se destacan los
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globos, que aqui portan los atributos del color y la pluralidad, asi como de
la dispersion. A partir de esta idea, el grupo de traductoras destacé la poten-
cia critica del texto, capaz de alojar en un elemento cotidiano la resistencia
al poder de una enunciaciéon que apela al humor y la sorpresa. Lo mismo
sucede en relacion a la imagen del barrilete en forma de dragdn, que en la
ilustracion resulta animado, como si se tratase de un monstruo real. Las
traductoras asociaron la capacidad de imaginar mundos divergentes con la
propia tarea del traductor, que se aleja de la naturalizacién de una lengua
en busca del encuentro entre multiples voces y culturas.

Version original Version en italiano

[..] En ese entonces los chinos hacian | [..] A quellepoca i cinesi costruivano
unos barriletes hermosos, en forma de | bellissimi aquiloni a forma di drago, con
dragones, con colas larguisimas. Y hacian | code molto lunghe. E facevano palloncini
globos de colores brillantes. |...] dai colori vivaci. [...]

Otros de los aspectos cuya atencion solicita la traduccion de la literatu-
ra para las infancias es la inflexién emotiva, tanto tonal como descriptiva,
que cobran ciertos acontecimientos centrales. En el cuento de Poletti, esta
dimensién afectiva es tematizada mediante frases simples, como si fuese
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posible identificar con claridad los sentimientos que acompaian la accién

de los personajes. Se trata de una estrategia narrativa que no solo capta la

atencién del lector, sino que la orienta hacia el niicleo secreto de la historia.

Luego de buscar con desesperacién las instrucciones para fabricar globos, el

emperador se quiebra y llora. Y es precisamente su llanto el que revela la tra-

dicién milenaria, encriptada e invisible. La receta de la alegria parece residir

en la capacidad dellorar en el momento justo, alli donde la ocasién lo solicita.

La traduccién italiana, al elegir el adverbio “improvisamente” para dar cuenta

del “entonces” original, destaca la temporalidad del instante, imprevista y re-

nuente a las prescripciones, implicada en todo descubrimiento vital:

Version original

Versién en italiano

[..] Una lagrima del Emperador cayd sobre
la hoja en la que estaba escrito el secreto de
como se hacen los globos y entonces se vio
claramente lo que decia. Y el trozo de seda
que el Emperador tenia entre las manos
comenzo a inflarse, a inflarse... Y apareci6é un
globo que se hizo cada vez mas grande, mas

redondo, mas hermoso [...]

[.] Una grossa lacrime cadde dagli occhi
dell'Tmperatore sul foglio che conteneva il segreto
di come si fanno i palloncini e, improvvisamente,
si vide chiaramente quello che diceva. E il pezzo
di seta che I'lmperatore aveva tra le sue mani
inizio a gonfiarsi, a gonfiarsi.. E comparve un
palloncino che diventava sempre pitl grande, pit

rotondo, pit1 bello [...]
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La correspondiente escena ilustrada de Elzeard selecciona el rojo para
dar cuenta del momento en que el emperador descubre la alegria de 1o in-
motivado. Los globos, sin servir a nada, nos traen felicidad. El rojo, asociado
ala pasi6én y al llamado de atencién de la historia, es la inica nota de color
del dibujo. Sin embargo, como vemos en la préxima cita, los colores que de-
scribe el texto son tres, ya que al rojo se suman el azul y el oro:

Versién orginal Versién en italiano

[.] Yin-Yin sonri6 feliz. Quiso tomar el | [..] Yin Yin sorrise felice. Volle prendere
hilo en su mano y asomarse a la ventana. | il filo con la sua mano e affacciarsi alla
Entonces todos vieron el hermoso globo | finestra. E allora tutti videro lo splendido
de colores rojo, azul y oro [...] palloncino di colore rosso, azzurro e oro [...]

La imagen que sigue muestra al globo en el aire, momento que pode-
mos presuponer como posterior a la instancia en que Yin-Yin se asoma a la
ventana sosteniéndolo. Estos desplazamientos se corresponden con estra-
tos temporales que hacen a la constitucion dialogica del libro infantil, en el
que ilustracién y narracién no necesariamente compartan el absoluto de la
representacion.
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En el final, quienes marchan “derechitos” (“dritti dritti”) son los solda-

dos. Los globos hacen lo que quieren. Que las cosas “salgan bien” es tra-

ducido al italiano a partir de la idea de que estas vuelvan a cumplir cor-

rectamente con su funcién: “ripresero a funzionare alla perfezione”. Ambas

expresiones dejan entrever que algo debe desbaratarse para que los dias

marchen armoniosamente.

Version original

Versién en italiano

[.] Los soldados marcharon derechitos y
todas las cosas salieron bien. E hicieron
tantos globos y tan preciosos que, desde
el cielo de la China se desparramaron en
todas partes y llegaron también a nosotros

[.]

[..] T soldati filarono via dritti dritti e
tutte le cose ripresero a funzionare alla
perfezione. E si fecero tanti palloncini cosi
meravigliosi che, dal cielo della Cina, si
sparsero ovunque e arrivarono anche fino
anoil.]

Las participantes se detuvieron en los elementos mencionados, habi-

litAndose a imprimir giros o detalles novedosos a la version en italiano. De

esta manera, la interpretacion plastica del cuento por parte de Elzeard trajo

una nueva voz a los intercambios, y permiti6é al grupo ganar soltura y ani-

marse a involucrar la imaginacién y la creatividad en su tarea traductora.
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