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Resumen

En este trabajo se presentan los resultados de las busquedas llevadas a
cabo en Internet sobre las versiones de la novela cervantina £/ ingenioso hidalgo
Don Quijote de la Mancha para el publico infantil y juvenil en Alemania. Se han
seleccionado diferentes formatos de la obra que van desde el libro tradicional hasta
el teatro, pasando por el cémic, los dibujos animados, los juegos o la musica,
para mostrar la recepcién que esta novela ha tenido y tiene entre los pequefios y
j6venes lectores alemanes. En conjunto ofreceremos una visién panordmica de las
diferentes maneras en las que esta obra cervantina se presenta al publico alemdn
mids joven, desde las primeras versiones surgidas a principios del siglo XX hasta la

actualidad.

Palabras clave: Quijote, literatura infantil y juvenil, versiones, adaptaciones,

Alemania.

! Correspondencia: Facultad de Filologia y Traduccién. Departamento de Filologfa Inglesa, Francesa e
Alemana. Campus Universitario E- 36310 Vigo (Espafia). E-Mail: barsanti@uvigo.es

AILIJ (Anuario de Investigacién en Literatura Infantil y Juvenil) 6, 7-24.
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Abstract

This article reports selected results from Web searching about different
versions of the novel E/ ingenioso Hidalgo Don Quijote de la Mancha by Cervantes
for children in Germany. Different formats of this novel have been selected, from
the traditional format to theatre, comic, cartoons, games, music in order to show
how the reception of the novel has developed among young German readers. We
offer a general overview of the various ways in which this work has been presented
to young German readers from the first versions from the beginning of XX century

to nowadays.

Key words: Quichotte, children’s literature, versions, adaptations, Germany.
£5)

Introduccién

Desde mediados del siglo XIX hasta la actualidad han sido numerosos los
intentos de acercar al piblico mds joven una obra tan extensa y compleja como E/
ingenioso hidalgo Don Quijote de la Mancha de Miguel de Cervantes, una tarea ardua
y complicada por la presumible madurez que se requiere al enfrentarse no sélo a su
lectura, sino sobre todo a la comprensién de la novela y que indefectibfemente los

nifios no poseen.

Las clases bienpensantes de nuestro pais se plantearon la necesidad de una
educacién también literaria para los nifios y jévenes, donde los cldsicos y, en especial
El Quijote como paradigma de la literatura universal, debfan tener cabida®. Asi el
primer contacto de los mds pequefios espafioles con esta obra cervantina tuvo lugar
en la escuela, no sélo utilizindose como material de lectura, sino también como
modelo de lengua. M4s tarde, por ese afdn de que el cldsico llegara a los mds jévenes,
la novela se disfrazé de cuento, de historieta, de cromos y de juegos para, finalmente
con el tiempo, lograr que los personajes cobraran vida y aparecieran en la pequena

y en la gran pantalla; no obstante, la historia, tal y como la concibié el escritor

2 Idea recogida en el libro titulado “Hans Christian Andersen, Jules Verne e El Quijote na literatura
infantil e xuvenil do marco ibérico” coordinado por Blanca-Ana Roig Rechou y publicado en Vigo por
la editorial Xerais (2005, pdg. 183)
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manchego, siguié y sigue en la escuela como objeto de estudio de una obra literaria

de cardcter supranacional.

El problema estriba en encontrar el equilibrio para lograr salvar la
contradiccién de transmitir a las nuevas generaciones una obra cldsica —que adquiere
tal condicién por su permanencia a lo largo del tiempo, independientemente de las
condiciones coyunturales que propiciaron su nacimiento—, con la dificultad que

conlleva hacerlo por lo laboriosa y complicada que resulta a todas luces su lectura.
4

La complejidad de esta empresa se ve todavia mds comprometida cuando los
lectores que tienen que enfrentarse a una obra clésica de esta envergadura lo hacen
a través de su traduccién y se agrava cuando dichos lectores son nifios y mds atin
cudndo éstos hablan una lengua y pertenecen a una cultura tan diferente a la espafiola

como es la alemana.

En este trabajo vamos a presentar una visién panordmica de esta novela
cervantina en Alemania, teniendo como destinatarios a los mds pequefios y en
diferentes soportes, que van desde el libro hasta el audio, pasando por el cémic,
los juegos o el teatro. Pero antes conviene tener presentes ciertos aspectos sobre la

historia de esta obra traducida al alemdn.

A pesar de que E/ Quijote es la obra més traducida después de la Biblia,
las ediciones diferentes y revisadas en lengua alemana son muy escasas. As{ nos
encontramos que la primera traduccidon alemana la realizé Pahsch Basteln von der
Sohle en 1621. Su titulo completo es Don Kichote de la Mantzcha. Das ist: Juncker
Harnisch auss Fleckenland, Auss hispanischer Spraach in Hochteutsche versetzt durch
Pahsch Basteln von der Soble® “Don Quijote de la Mancha. Esto es: El hidalgo caballero
de la Mancha. Traducido del espafiol al alemdn por Pahsch Basteln von der Sohle”.
Es una edicién en dozavo publicada en Céthen que ofrece una versién muy parcial
de la novela, pues sélo se tradujeron los primeros 22 capitulos, en la que el texto
aparece excesivamente germanizado —como puede comprobarse en el propio titulo
de la novela— y donde parece que el traductor ha comprendido el texto espafiol,

pero se muestra incapaz de verterlo al alemdn.

3 Las traducciones al espariol de los titulos de las diferentes ediciones alemanas recogidas en este trabajo
son nuestras.
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Hasta el inicio del siglo XIX no encontramos una traduccién completa de la
obra que tome como base el original espafiol: la realizé Ludwig Tieck en Berlin entre los
afios 1799 y 1801 y la tituld Leben und Taten des scharfsinnigen Edlen Don Quixote von
la Mancha “Vida y hechos del ingenioso caballero Don Quijote de la Mancha”. Es una
versién en cuatro tomos en octavo y que, a pesar de los afios transcurridos, sigue siendo la

més conocida y la que se ha reeditado un mayor nimero de veces en Alemania.

Basdndose en esta traduccién llevé a cabo la suya Ludwig Braunfels en 1848
con el titulo Der sinnreiche Junker Don Quijote von der Mancha “El ingenioso caballero
Don Quijote de la Mancha”, también en cuatro tomos en octavo y con muy pocas
variaciones con respecto a la realizada por Tieck. Actualmente en el mercado alemén lo
que podemos encontrar como versiones integras de la obra cervantina son dnicamente

reediciones de uno u otro traductor.

Por tanto, lo cierto es que £/ Quijote es una novela que se traduce tarde en
Alemania desde el original espafiol, ya que el conocimiento de la novela habia llegado
al pafs germano de la mano de las traducciones inglesas y, sobre todo, de las francesas,
fundamentalmente la traduccién que César Oudin hizo para la primera parte y que fue
publicada en Parfs por Jean Fonét en 1614, a partir de la edicién de Juan de la Cuesta
de 1608 y la llevada a cabo por Frangois de Rosset para la segunda parte, también
publicada en Paris por Veuve Jacques de Clon & Denis Moreau en 1618. La dificultad
que conlleva traducir esta obra queda patente simplemente con echar una‘ojeada a las
diferentes versiones del titulo de la misma, donde el nombre del protagonista responde
a diferentes graffas: por ejemplo, la forma “Kichote” sélo la utiliz6 Pahsch Basteln
von der Sohle; la més arcaica es la de “Quixote” y la que mds éxito ha tenido es la
de “Quichotte”, que reproduce la ortografia francesa, aunque alguno como Braunfels

respeté en parte la graffa espafiola.

Conociendo estos antecedentes, pasamos a presentar la visién panordmica de
El Quijote en lengua alemana para un publico tan especifico como el infantil y juvenil,
utilizando como herramienta de trabajo un recurso tan accesible a todo el mundo

como es Internet.
2. Don Quichotte en formato libro y los Horbiicher alemanes

A la hora de sumergirse en las ediciones existentes en el mercado alemédn de
esta obra para el publico infantil/juvenil nos encontramos con una carencia bastante

considerable sobre todo si el soporte que buscamos es el libro tradicional.

AILIJ, N°6, 2008
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La versién infantil més reeditada y mejor considerada en lengua alemana es
la de Erich Kistner, con ilustraciones en blanco y negro y en color de Horst Lemke,
con 64 péginasy publicada en 1956 en la editorial Atrium de Ziirich; posteriormente
aparecié en el mercado alemdn por primera vez en el afio 1979 en la Otto Maier

Verlag de Ravensburg.

Cervantes’ berdhmtes Buch ~ nacherzahit
von ERICH KASTNER. Mit farbigen Bildern,

Ravensburger Taschenbicher

Imagen n° 1

Desde ese momento hasta la actualidad también podemos encontrdrnosla
en otras editoriales, como Dressler: la tltima edicién apareci6 en el pasado afio 2007
con un considerable aumento en el nimero de pdginas —en concreto 111— y con

idéntica portada, tal como se recoge en la imagen anterior.

La versién de Kistner es la base de todas las que aparecieron posteriormente;
teniendo esto en cuenta, nos parece interesante desgranar su estructura para hacernos
una idea de las historias que el traductor incluyé al hacer su traduccién. Tomando
como referencia los titulos de los capitulos, observamos que el traductor muy
probablemente tuvo en cuenta sélo una minima parte de las aventuras, debido a
la brevedad de la versién y para conseguir que esta resultara mds atractiva a los mas

pequefos.

La versién alemana consta de un prélogo propio del autor y 10 capitulos,

cuyos titulos son:

Y
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1.  Eine Schligerei und der Ritterschlag “Una pelea y el espaldarazo™, que
aglutina los capitulos I, IT y III de la obra cervantina,

2. Das Abenteuer am Kreuzweg “La aventura en el cruce de caminos’,
versién del capitulo IV pero sin la historia de Andrés y Juan Haldudo.

3. Der Kampf mit den Windmiihlen “La lucha con los molinos de viento”,

que se corresponde con el capitulo VIII de la novela.

4. Ein balbes Obr und ein halber Helm “Una media oreja y un medio
yelmo”, donde se agrupan los capitulos VIII y IX.

5. Das verhexte Wirthaus “La posada encantada”, que se corresponde con el

capitulo XXXVI de la obra cervantina.

6. Der Ritter zwischen Himmel und Frde “El caballero entre el cielo y la

tierra”, donde se relata lo que sucede en el capitulo XLV.

7. Die Heimreise im Kifig “El viaje de vuelta a casa en la jaula”, que se

corresponde con el capitulo XLVII.

Todas ellas historias que suceden en la primera parte de El Quijote; la

segunda parte es presentada por el traductor en los tres siguientes capitulos:

1.  Wasserburg und Wellenbad “Castillo de agua y bafio de olas” que condensa
los capitulos I, X, XVII, XXII, XXV, XXVII y XXIX de la novela.

2. Der Flug auf dem Hilzerner Pferd “La huida en el caballo de madera” en
el que se atnan los capitulos XXXIII, XL y XLI.

3. Der Einzug in Barcelona “La entrada en Barcelona” en el que incluye los
capitulos LX, LXI, LXIV, LXV, LXXIII y LXXIV de la novela original.

Podria ser discutible o no la eleccién de las aventuras para encabezar los
capitulos de la versién alemana, pero lo que llama la atencién, sin lugar a dudas,
es el desequilibrio existente entre las andanzas seleccionadas por el traductor
alemdn correspondientes a episodios que tienen lugar en la primera parte de la obra
cervantina, donde por supuesto no puede faltar la lucha con los molinos de viento,

ya que es de las historias que le suceden a don Quijote y a Sancho la mis conocida en

4 Las traducciones de estos titulos son nuestras.
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Alemania, y la segunda parte, con mayor peso especifico en el original espafiol y que,

sin embargo, queda reducida a tres Unicos capitulos en la versién infantil alemana.

Entre los anos 1900 y 1945 podemos encontrar ediciones antiguas de £/
Quijote anteriores a la de Kistner. Normalmente estdn ilustradas y son consideradas
todas ellas libros antiguos para coleccionistas. Entre las mds antiguas estdn, por
ejemplo: en primer lugar, la aparecida en Neufeld en torno al afio 1900, titulada Don
Quixote von la Mancha y adaptada de forma libre para la juventud por Victor Wurm.
Consta de 193 paginas y litografias en color de O. Woite. Debido al paso del tiempo,

el papel estd amarillento y quebradizo.

En segundo lugar la publicada en la K Thienemanns Verlag de Stuttgart
—véase imagen n° 2— bajo el titulo de Don Quichotte en su sexta edicién, con
ilustraciones hechas en acuarela y en color por Adolf Wald y catalogada con las
siguientes caracteristicas: es una obra antigua de 1912, donde se consigna el
nombre del propietario y presenta encuadernacién defectuosa con algunas hojas

desencuadernadas.

En tercer lugar, encontramos en torno al afio 1920 una versién con el titulo
Fahrten und Abenteuer des hochsinnigen Ritters Don Quichotte von der Mancha “Viajes
y aventuras del ingenioso caballero Don Quijote de la Mancha” adaptada por W.
Heichen, con ilustraciones de J. Schlattmann y publicada en Weichert. Presenta 256
péginas y la peculiar caracteristica de que en parte aparece coloreada por manos

infantiles por tratarse de un libro usado.

Imagen n° 2

13-
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En cuarto lugar, nos encontramos con la versién editada por la Abel &
Miiller Verlag de Leipzig en el afio 1921 bajo el titulo Don Quichotte von der Mancha
y adaptada por Albert Geyer para los jévenes. Presenta las caracteristicas que siguen:
las paginas, debido a la humedad, aparecen bastante combadas, la encuadernacién
estd rozada y el lomo estd desprendido, pero se conserva —véase imagen n® 3—.
Contiene un total de 256 pdginas con 8 ilustraciones en color y otras muchas en

blanco y negro, todas ellas diseiadas por Georg Scholz.

Imagen n° 3

En quinto lugar, encontramos una edicién muy especial de £/ Quijote
ilustrada con magnificos dibujos a todo color y a pagina completa por Adolf Uzarski
en 1924. Se halla a medio camino entre el libro y lo que se corresponderia con el
concepto actual de dlbum ilustrado. Fue publicada en Mainz por J. Scholz en una

coleccién denominada “Libros artisticos de cuentos” con el niimero 13.

En ella se resumen en extremo algunos de los capitulos de la primer parte, pues
sélo cuenta con 16 paginas, y lo que hace peculiar a esta edicién es que a la versién
alemana la acompanan otras en inglés, francés, neerlandés y espafiol. Es una obra donde
indudablemente priman las ilustraciones al texto, pero de gran interés porque queda
una vez mds patente, que las aventuras seleccionadas son siempre las mismas como la

lucha de Don Quijote con los molinos de viento o con los odres de vino.

Sirviendo de enlace entre todas las versiones arriba mencionadas y la que

nos ofrecié Kistner en el afio 1956, se encuentra la adaptacién que llevé a cabo en

AILIJ, NoG, 2008
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1979 Alice Uszkoreit, basindose en la traduccién de Ludwig Tieck —véase imagen
n° 4—. Fue publicada en Berlin en la Kinderbuchverlag para un publico joven y salié
ala luz bajo el sugerente titulo Die denkwiirdigen Abenteuer des tapferen Ritters von der
traurigen Gestalt “Las increibles aventuras del valeroso caballero de la triste figura”.
En esta ocasién se trata de una edicién de Gerhard Gosmann con 243 pdginas e

ilustrada con dibujos de gran formato.

Imagen n° 4

Debido a la dificultad que presenta la lectura de un libro como £/ Quijote
para el publico infantil y juvenil, es fécil encontrar en Alemania los llamados
Horbiicher, es decir, libros acompafiados de un soporte de audio, donde un narrador
va contando la historia y el oyente va siguiendo el discurrir de la misma por medio
de los dibujos que ilustran las aventuras que se relatan. Es un primer paso hacia las
versiones audiovisuales que tanto éxito tienen en la actualidad entre el piblico més

joven y que cuentan cada vez mds con un mayor niimero de adeptos.

Asi nos encontramos de nuevo con la versién de Kistner, pero con el apoyo
adicional del formato de audio, como la que aparece en la editorial Oetinger Audio a
finales de febrero de 2006 —véase imagen n° 5—. Ademds del libro, con ilustraciones

de Horst Lemke, incluye el soporte de un CD de audio narrado por Hans-Jiirgen

-15-
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Schatz con una duracién de 57 minutos. Est4 recomendada para nifios a partir de

los 6 afos.

Imagen n° 5
3. Don Quichotte y los juegos

A medida que va surgiendo la necesidad de dar a conocer la obra entre el
publico mds pequefio en Alemania, los Quijotes se van especializando y presentan
formatos adaptados cada vez con mayor precisién a las diferentes edades, ya que cada

una de ellas requiere una forma distinta de abordar la obra narrativa.

De tal manera que, para los mds pequefios, encontramos soportes de la
novela que les ayudan a entender quién era don Quijote y que les resultan a todas
luces mucho més atractivos y asi, por ejemplo, pueden conocer al personaje mediante

pictogramas, juegos y dibujos animados.

Como la edicién de la obra para el ordenador titulada Don Quichotte —véase
imagen n° 6—. En ella se cuenta la historia del hidalgo manchego a través de dibujos
animados cldsicos y el nifio no se limita pasivamente a verlos, sino que puede actuar de
forma interactiva en la novela haciendo puzzles de las diferentes aventuras que viven
don Quijote y Sancho Panza, cambiando el desarrollo de las mismas, coloreando las
diferentes hazafias y, por supuesto, imprimiendo todo aquello que le haya inspirado

su imaginacién.
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Imagen n° 6

Pero no sélo existen juegos interactivos; en el mercado alemdn nos
encontramos, por ejemplo, con la tradicional baraja de cartas con los personajes y las
aventuras de don Quijote, como la que presenta la editorial Konigsfurt titulada Don

Quichotte y recomendada a partir de los 6 afios.
4. Don Quichotte en cémics y peliculas

Avanzando un poco mds en la edad del publico de la novela cervantina, y
con los preadolescentes, los productos que hay en el mercado alemin intentan, no
s6lo que conozcan los personajes de £/ Quijote, sino también que se adentren en las

aventuras que con ellos corrié el hidalgo de la Mancha.

En una primera etapa, esto se consigue a través de adaptaciones ilustradas, pero,
sobre todo, a través de cémics y peliculas como, por ejemplo, el cémic titulado Der
komische Ritter Don Quichotte’ de la editorial Bohmer recogido en la siguiente imagen:

Imagen n° 7

> El curioso caballero Don Quijote. (La traduccién es nuestra)

-16-
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Otro testimonio es el DVD de la serie Kids Collection —véase imagen n°
8— que ofrece conjuntamente dos peliculas: la de Don Quichotte y la de Tvanhoe. La
historia de nuestro caballero se presenta asf como una pelicula de aventuras, lo cual
resulta mucho mds atractivo para un tipo de espectador que no ha alcanzado atn
suficiente madurez intelectual como para interpretar con garantias una obra de tanta

envergadura como es la novela cervantina.

Imagen n° 8

5. Don Quichottey el teatro

Parael publico adolescente,ademds delos cmics, las peliculas, lasadaptaciones
mas completas y las antologfas ilustradas que ofrecen lo esencial para poder empezar
a entender la obra de Cervantes, también se recurre a las representaciones teatrales

para aproximarlos a la novela.

Sin embargo hay que decir que existen en Alemania adaptaciones teatrales
concebidas para edades mds tempranas como, por ejemplo, la que nos presenta la
compafifa Elbipolis Barockorchester de Hamburgo bajo el titulo Eine kleine Nachtmusik:
Don Quichotte fiir KinderS, con musica a cargo de G.P. Telemann. Estd recomendada

para nifios a partir de los 5 afios y en ella se propone una mezcla de teatro, musica

© Una pequefia serenata: Don Quijote para nifios. (La traduccién es nuestra)
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e incluso la participacién del publico. Una de las escenas que no faltan en este tipo
de representaciones es la lucha de don Quijote con los molinos de viento, pues, sin
lugar a dudas, es el episodio de la novela cervantina mds famoso en Alemania y del

que recogemos una escena en la siguiente imagen:

Imagen n° 9

Otras representaciones teatrales son las ofrecidas por el Kinder- und
Jugendltheater de Speyer con su obra Don Quichotte o la compafifa Mixtura-Unica en
su programa especial para nifios —a partir de 6 afios— con su propuesta titulada
Don Quichote, donde se aborda la necesidad que tienen los mas pequefios, por un
lado, de experimentar aventuras y sentirse héroes y, por otro, la exigencia de que
empiecen a bucear en las adversidades, aunque sea a través del juego, como una

forma de ensefarles a superarse a s{ mismos.
6. Don Quichotte a través de la musica

También son interesantes las ediciones de audio con conciertos para nifios,
como la realizada por la Junges Kammerorchester de Nordrhein-Westfalen interpretando
la composicién de Georg Philipp Telemann titulada Dorn Quichotte-Suite, bajo la
direccién de Joachim Harder y grabada en la Musikhochschule de Miinster. Editada
en FIDULA Musik en 1989 con una duracién de algo mds de 17 minutos, forma
parte de un CD con otras dos composiciones: Karneval der Tiere de Camille Saint-
Saéns y Musikalische Schlittenfahrt de Leopold Mozart, tal y como podemos ver en

la siguiente imagen:
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Imagen n° 10
Conclusiones

Si tenemos en cuenta que el acercamiento de un cldsico de la literatura
universal como E/ Quijote al pablico infantil y juvenil ha constituido una ardua tarea
para los educadores a lo largo de los afios en Espana, es facil imaginarse las dificultades

que entrafia su inclusién en las lecturas de los pequenos lectores alemanes.

En este trabajo, hemos tenido ocasién de conocer diferentes maneras y
formatos para presentar la historia de nuestro ilustre hidalgo al publico infantil y
mds joven alemdn y todo ello no puede por menos resultar sorprendente si pensamos
que este ptiblico ya cuenta con los héroes que le ofrece la literatura de su pafs, pues
la alemana, como otras literaturas nacionales, tiene sus propias figuras literarias que

llenan las mentes infantiles de las historias y aventuras que su imaginacién les pide.

Asf pues, si la lectura en los nifios va emparejada principalmente con la
escuela, en el caso de Alemania los pequefos lectores cuentan con sus particulares
personajes populares, sacados de su propia literatura, tales como el nifio campesino
Simplicius, protagonista de la novela de J. J. Christoffel von Grimmelshausen titulada
Der abenteuerliche Simplizius Simplizissimus (1668), novela picaresca de aventuras
que narra el desarrollo espiritual de un antihéroe, victima propiciatoria de su tiempo

y con final trascendente como sucede en E/ Quijote.
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Otro personaje es el barén de Miinchhausen, un mentiroso al que le suceden
aventuras e historias fantésticas, que vio la luz de la mano de Rochus Graf von Lynar
en una serie de narraciones de cardcter moral tituladas Der Sonderlingy que més tarde
retomé G. A. Biirger en el afio 1786 en su libro Wunderbare Reisen zu Wasser und zu
Lande —Feldziige und lustige Abenteuer des Freiberrn von Miinchhausen, llegdndose
a convertir en una obra muy popular y el barén embustero en un héroe del folklore
alemdn y que nos volveremos a encontrar en 1838 de la mano de K. L. Immermann

en un libro titulado Miinchhausen. Eine Geschichte in Arasbesken.

Si hacemos un repaso a las escasas ediciones que existen de esta novela
cervantina en lengua alemana para nifios hemos de hacer una salvedad y una critica:
la primera estriba en la dificultad que a todas luces encierra condesar una obra de
tamana magnitud en un libro con un formato, un ndmero de pdginas y una secuencia

temporal-narrativa que sea atractiva para los jévenes lectores.

La critica surge como consecuencia de la explicacién que acabamos de
mencionar, ya que las ediciones alemanas existentes —la mayorfa de ellas toman
como referencia la versién llevada a cabo por Erich Kistner en el afio 1956— pecan
por ser textos que parecen creados con fragmentos sueltos tomados de aqui y de alli
de la historia del hidalgo manchego, muchas veces sin conexién légica, y a nuestro
parecer, si bien es cierto que tienen que ser obras abreviadas por las particulares
caracteristicas de los destinatarios, no por ello no han de seguir la misma historia
cervantina, ordenada cronoldgica y fielmente respecto a la primera y segunda partes
de la novela, desde la primera salida del caballero hasta que vuelve a su casa, cae

enfermo y finalmente muere.

En conclusién y para finalizar, todo este tipo de versiones adaptadas a los
lenguajes audiovisuales, icénicos e interactivos, que pretenden una aproximacién
ladica a la historia por medio de la lectura grifica y visual o que proponen
la intervencién en ella mediante el juego —que se ha convertido en uno de los
instrumentos diddcticos clave de nuestro tiempo— pueden ser validas, aunque sdlo
permitan un conocimiento fragmentado de £/ Quijote, pero creemos que sélo deben
ser un primer paso hacia una mayor aproximacién y un conocimiento completo
posterior, que también deberifa ofrecerse con versiones adaptadas de forma adecuada

a cada grupo de edad de los posibles pequefios y jévenes lectores.
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Y, en el caso concreto de jévenes preuniversitarios, serfa interesante que
leyeran ediciones integras y antologfas con informacién complementaria que les
permitiera conocer el sentido y alcance del gran cldsico de la literatura espafiola
y universal. Pero de momento se trata sélo de una utopfa, porque si ya es dificil
encontrar en alemin ediciones anotadas y comentadas de la obra cervantina, sin

duda es complicado hallar adaptaciones para mentes que atin se estin formando.

Referencias bibliograficas

CERVANTES SAAVEDRA, M. (1900). Don Quixote von la Mancha. Fiir die Jugend
frei bearbeitet von Victor Wurm. Farblithogr. nach O.Woite. Neufeld.

(1912). Don Quichotte. Sechste Auflage, mit Textillustrationen und
Farbdruckbildern nach Aquarellenvon AdolfWald. Stuttgart: K. Thienemanns

Verlag.

(1920). Fabrten und Abenteuer des hochsinnigen Ritters Don Quichotte von
der Mancha. Bearb. von W. Heichen. Ill. von J. Schlattmann. Weichert.

(1921). Don Quichotte von der Mancha. Fiir die Jugend bearbeitet von Albert
Geyer. Mit 8 farbigen und vielen schwarzen Bildern nach Zeicflnungen von
Georg Scholz. Leipzig: Abel & Miiller Verlag.

(1924). Don Quichote. Gezeichnet von Adolf Uzarski. Mainz: Scholz’
Kiinstler-Bilderbiicher, N° 113.

(1956). Don Quichotte. Cervantes’ beriihmtes Buch — nacherzihlt von Erich
Kistner. Mit farbigen Bildern von Horst Lemke. Ziirich: Atrium Verlag.

(1979). Don Quichotte. Cervantes' beriihmtes Buch — nacherzihlt von
Erich Kistner. Mit farbigen Bildern von Horst Lemke. Ravensburg: Otto
Maier Verlag.

(1979). Die denkwiirdigen Abenteuer des tapferen Ritters von der traurigen
Gestalt. Bearbeitung durch Alice Uszkoreit liegt die Ubersetzung von Ludwig
Tieck zugrunde. Berlin: Der Kinderbuchverlag.

AILIJ, N°6, 2008

=205

Ediciones alemanas de Don Quichotte para nifios y jévenes

(2006). Don Quichotte. Hirspiel CD. Von Erich Kistner. Sprecher/
Gesprochen von Hans-Jiirgen Schatz. Illustrator/Einbandillustration von

Horst Lemke. 57 Min. Hamburg: Oetinger Audio.

(2007). Don Quichotte. Cervantes berithmtes Buch — nacherzihlt von
Erich Kistner. Mir farbigen Bildern von Horst Lemke. Gebundene Ausgabe.
Hamburg: Dressler Klassiker.

Documentos electrénicos

Imagen 1.

http://www.amazon.de/gp/product/34733954392ie=UTF&linkCode=as2&camp=
1638&creative=67428tag=23950livecover-218&creativeASIN=3473395439.

Ultima fecha de consulta: 10/03/2008.

Imagen 2.
http://www.abenteuerroman.info/kurz/0078.htm.
Ultima fecha de consulta: 10/03/2008.

Imagen 3.
http://www.kunst-und-buecher.com/antiq-kinder.html.
Ultima fecha de consulta: 10/03/2008.

Imagen 4.
htep://www.antikbuch24.de/buchdetails_4511721.html.
Ultima fecha de consulta: 10/03/2008.

Imagen 5.

http://www.udibo.de/200/cgibin/shop.dll?AnbieterID=7756&bnr=ws0134.2&refe
rer=aspseite&katalogid=1766&PKEY=D1FD&Hauptseite=detail.htm.

Ultima fecha de consulta: 10/03/2008.
Imagen 6.

http://209.85.129.104/search?q=cache:mGYopIw3aEM]J:cgi.ebay.at/
DonQuichotte_ W0QQitemZ150213624137QQcmdZViewltem+Erleben+Sie+vie
le+Abenteuer+mit+dem+spanischen+Ritter!&hl=es&¢ct=clnk8cd=18&gl=es.

Ultima fecha de consulta: 10/03/2008.

23



Maria Jestis Barsanti Vigo

Imagen 7.

http://jugendbuchshop.de/Broenner-Klasse-Comix-Nr-2-Der-komische-Ritter-
Don-Quichotte.

Ultima fecha de consulta: 10/03/2008.

Imagen 8.

http://www.amazon.de/Don-Quichotte-Ivanhoe-Kids-Collection/dp/
BOOONVLSRK.

Ultima fecha de consulta: 10/03/2008.
Imagen 9.
http://www.elbipolis.de/termine.htm.
Ultima fecha de consulta: 10/03/2008.

Imagen 10.

http://www.amazon.de/Konzert-f%C3%BCr-Kinder-Quichotte-Suite-
Schlittenfahrt/dp/3872264338/ref=sr_1_7?ie=UTF88&s=books&qid=1205497623
&sr=1-7.

Ultima fecha de consulta: 10/03/2008.

=Y

AILJ, No6, 2008

24-

Cancelas y Ouvifia, L. (2008). Funcién de la Literatura Popular Efimera en la conservacién del Folclore Infantil
anglosajén. AZLIJ (Anuario de Investigacién en Literatura Infantil y Juvenil), 6, 25-40. ISSN 1578-6072.

FUNCION DE LA LITERATURA POPULAR EFIMERA
EN LA CONSERVACION DEL FOLCLORE INFANTIL ANGLOSAJON

Lucfa-Pilar Cancelas y Ouvifia!

Universidad de Cidiz

(Recibido 1 junio 2008/ Received 1 June 2008)
(Aceptado 1 septiembre 2008/ Accepted 1 September 2008)

Resumen

En este articulo queremos profundizar en el estudio y conocimiento de
dos claros ejemplos de la Literatura Popular Efimera en el mundo anglosajén: los
chapbooksy los broadside ballads. Estos en sus origenes iban dirigidos al piblico adulto,
y el tiempo y los intereses comerciales se encargaron de convertirlos en la primera
literatura infantil de divertimento para nifios en una época en la que las lecturas
infantiles se reducian a las educativas y religiosas. La relevancia de este material de
poca calidad literaria es que los chapbooks y los broadsides, publicados entre 1700 y
1840, abarcaban toda la literatura popular de los cuatro siglos anteriores de forma
reducida, convirtiéndose asi en una fuente rica, tnica y fidedigna para el estudio
y recopilacién posterior del folclore infantil en lengua inglesa nutriendo a muchos
folcloristas que han buceado en estas fuentes. Este tipo de literatura popular efimera
es, ademds, el germen de otros géneros literarios posteriores que conforman parte de

la cultura popular actual: el cémic, la novela policfaca, la novela rosa...

! Facultad de Ciencias de la Educacién. Universidad de Cédiz. Campus Rio San Pedro. 11519 Puerto
Real. E-mail: lucia.cancelas@uca.es
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Palabras clave: literatura popular efimera, folclore infantil, chapbooks, broadside

ballads.

Abstract

In this article we wish to examine two clear examples of Popular Ephemeral
Literature in the English-speaking world: chapbooks and broadside ballads. They were
originally addressed to adult readers; time and commercial interests converted them
into the first amusement literature for children in a time when children’s reading
was limited to the educational and religious fields. The relevance of this poor quality
ephemeral material for popular consumption is that the chapbooks and broadside
ballads published between 1700 and 1840, embraced the body of popular literature
spanning the four previous centuries, in an abridged form; and they have become
a rich, unique and reliable source for the study and later compilation of children’s
folklore in English, constituting a valuable sources for a great number of folklorists
to feed from. Moreover, this type of popular ephemeral  literature is the germ of
other literary genres that are part of current popular culture: the comic, the detective

novel, the love/romance novel...

Key words: popular ephemeral literature, children’s folklore, chapbooks, broadside
ballads. p

Introduccién

Sabemos que en el siglo XIX empiezan a conservarse y fijarse de forma
sistemdtica las manifestaciones orales en textos escritos. Obviando su medio natural
que es la palabra el Folclore, entre los siglos XVII y XIX en el mundo anglosajén
tiene dos claras vias de expansién en funcién del poder adquisitivo del lector: las
producciones de calidad y la literatura efimera. Nos ocuparemos en este trabajo de
analizar cémo la Tradicién Oral se ha servido de la literatura popular efimera para
seguir perpetudndose de generacién en generacién en sociedades donde la oralidad

ha sido fagocitada por nuevos usos y hébitos de vida.

Durante la mayor parte de la historia, la literatura, en prosa y en verso, se ha

contado; no escrito; se ha oido; no leido y todo ello, es ficilmente comprensible si

AILIJ, N°6, 2008

26-

Funcién de la literatura popular efimera en la conservacién del folclore infantil anglosajén

recordamos que: “Hasta mediados del siglo XIX, la inmensa mayoria de los europeos
pobres eran analfabetos o semianalfabetos, y la inmensa mayoria de los europeos eran

pobres”. (Carter 1992:9)

J.A. Cuddon (1998:322) afirma que la Tradicién Oral pasa a considerarse
literatura cuando: “It becomes literature in the correct sense of the word only when

people gather it and write it down”.

Desde el momento en que determinados autores han fijado de forma escrita
algunas de las manifestaciones folcléricas se ha hecho posible referirse a ellas como a

textos literarios

Rebecca J. Lukens (1999:24) introduce una definicién muy clarificadora de

la Literatura Tradicional o Folclérica y de su proceso de fijacién:

The term “traditional” (or “folk” literature) implies that the form comes to us from
the ordinary person, an anonymous storyteller, and exists orally rather than in
writing —at least until some collector finds, records, and publishes the stories or
thymes, thus setting them into temporary form. There is, then, no final and definite

version of a piece of folk literature.

La imprenta fue introducida en Inglaterra por William Caxton, en 1476.
Desde entonces se inicia un mercado editorial que no estarfa al alcance de todos, pero

respecto al folclore, ésta cumple una triple funcién en las Islas Britdnicas:

Debemos a la Imprenta el legado de libros de cierta calidad que mantienen y fijan
una Tradicién Oral que hubiese desaparecido con el declive de la transmisién oral o

de formatos perecederos.

- Da cabida a la propagacién de obras de la literatura efimera que se publicaban para

consumo de las clases populares y que se destrufan con facilidad.

- Introduce cuentos populares europeos traducidos al inglés, mostrando el trabajo

que estaban realizando los folcloristas del continente en sus respectivos paises.

La imprenta, entendida como una industria de libros de calidad, no se erige
en un medio de distribucién masiva, en primer lugar, por motivos econémicos y, en

segundo lugar, por la censuraala que se vio sometida cuando la Monarquia Britdnica
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se percaté de su poder y restringi6 su expansién decretando, en 1637, que nicamente

se pudieran establecer imprentas en Londres, Oxford, Cambridge y York.

Pero no olvidemos como asegura Paul Hazard que en sus origenes la imprenta

no estaba pensada para un publico infantil y juvenil (1964:19):

Podian pedir cuentos a las nodrizas, a las sirvientas, a la gente de la cocina, a la
chusma, pero los cuentos impresos eran para los hombres, no para los nifios. No se
habia inventado la imprenta para los pequefiuelos: a lo sumo les repetiria la Biblia,

los diez mandamientos o el abecedario.
1. Panorama de la literatura popular efimera en el mundo anglosajén

Cuando hablamos de Literatura efimera nos referimos a toda la literatura
popular que constitufa parte de la mercancia que los buhoneros (pedlars o chapmen)
de forma itinerante difundfan por toda la geograffa de las Islas Britdnicas® llegando
a zonas rurales que no tenfan acceso a otro tipo de lectura entre los S. XVI y
XIX3.

En la relacién de los productos ofertados estos mercachifles* llevaban libretos
de escaso valor entre los que figuraban los chapbooks®, las broadside ballads, sheets,

&
almanacs etc.

a) Los chapbooks

Los chapmen® que empezaron vendiendo una amplia gama de productos

como pulseras, perfumes, alfileres, cintas, botones, telas, articulos de papelerfa, etc.

2 Cuando hablamos de las Islas Britdnicas nos referimos al término geogrifico que engloba el Reino
Unido y la Republica de Irlanda.

3 Este es un personaje muy antiguo mencionado por W. Shakespeare en algunas de sus obras como en
Complete Works, (Winter’s Tale, Act IV, scene III). New Jersey, Historic Reprints, 1977.

4 Marisol Dorao (1981:130) utiliza el término quincallero para referirse a este vendedor ambulante.

5 En nuestros dfas existe otra acepcion de este término que se utiliza para designar una versién moder-
nizada de su antepasado y que puede definirse como: Y chapbook is an informal self-published book,
useful for poetry collections, family stories, or even a cookbook.”

5 Segiin Dorao (1981:130) la definicién de “chapman” aparece en un diccionario del siglo XVII bajo
el epigrafe “Bissouart, m.” Como un “quincallero”, que lleva una caja abierta y colgada del cuello con
almanaques, libros, noticias, y algunas otras cosas para vender”.
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fueron desde el S. XVIII los creadores de una rentable industria: los chapbooks. Habia

chapmen de ciudad y chapmen itinerantes.

Los chapbooks eran libretos o folletos en rustica, que vendian los buhoneros
de pueblo en pueblo y conformaban la principal forma de entretenimiento de adultos
y nifios desde el siglo XVI hasta principios del XIX y su presencia y productos eran en
muchas ocasiones el inico contacto con el resto del pais. Estos libretos, equivalentes a
nuestros pliegos de cordel”, eran publicaciones baratas, toscas, con grabados vulgares

que gozaban de una amplia difusién.

La palabra Chapbook se deriva del término chapman. Etimolégicamente esta
palabra proviene de la sajona ceapman, que literalmente significa hombre de comercio

o traficante y ésta a su vez procede del vocablo Céap® (trato o canje).

Esta literatura popular de masas era ficilmente distribuible ya que se
empaquetaba y transportaba en banastas, sacos y hatillos por todo el pafs. Gran parte
del éxito de los chapbooks radicaba en su red de distribucién. Junto con los pedlars o
chapmen estaban, segin Hunt (1995:42), los repartidores de periédicos que asumfan
también esta tarea. Se editaron gufas y mapas de carreteras especificos para estos
trabajadores para asegurarse, de este modo, que los libretos llegaran a los lugares més

reconditos.

El publico de los chapbooks era muy amplio si tomamos como punto de

referencia el niimero de ventas de los editores especializados en su produccidn.

Peter Hunt (1995:40) nos ofrece una orientacién sobre el ranking de ventas

de la época:

It has been estimated that as early as 1688 one of the specialist chapbook publisher
had in stock one chapbook for every fifteen families in England. By the eatly
nineteenth century James Catnach, (...) was reputed to be able to sell two and a
half million copies of “Of Rush’s Murder”.

7 Segtin Maria Moliner “obra de cardcter popular, como romances, coplas, vidas de santos o novelas cor-
tas, que se vendfan en puestos donde se tenian colgadas en cuerdas puestas horizontalmente”. También
llamada “literatura de cafia y cordel”.

8 Bl término céap ha evolucionado en el inglés moderno convirtiéndose en la palabra Cheap (barato).

8L
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Este ntimero de copias vendidas adquiere un mayor relieve si tenemos
en cuenta que el segmento de poblacién al que iba dirigido eran las clases menos
pudientes. Podemos apreciar que se ha utilizado a la familia para establecer estos
porcentajes. Este andlisis cuantitativo es muy acertado puesto que el chapbook era
una literatura compartida por todos los habitantes del hogar. Aunque son los adultos
quienes los adquieren, los nifios y jévenes se apropian de ellos al ser la tinica alternativa

a las lecturas diddcticas y moralizantes de la época.

De forma muy descriptiva Marisol Dorao (1981:132) nos traslada a esta
épocay es ficil recrear la imagen de toda la familia reunida disfrutando de su tiempo

de asueto a través de sus palabras:

...no es dificil imaginarse las veladas de invierno, reunida la familia alrededor del
fuego, con el padre (o el hermano mayor, o un amigo: el que leyese mejor y tuviese
la voz mis potente) leyendo los folletos de los “chapmen”, y, agazapados, escondidos,

los nifos de la casa, que se habfan escapado de la cama para no perderse nada.

La extensién del chapbook era variable: se podia componer de un solo
pliego impreso doblado, en hojas de papel plegado en ocho partes que se convertfa
en un folleto de dieciséis paginas, y mds tarde en doce con lo cual el libreto tenia
veinticuatro pdginas. A finales del S. XVIII la extensidn elegida, ®specialmente
para los chapbooks para nifos, era de dieciséis pdginas. Al principio tenfan
encuadernaciones de piel o materiales similares muy toscos, pero con el devenir
del tiempo fueron prescindiendo de ellas. Carecfan de portada y debian ser ligeros

para favorecer su transporte.

La calidad de los chapbooks variaba mucho tanto desde el punto de vista
literario como tipografico y de la casa editorial o persona anénima que los produjese.
Lo habitual era que las historias estuviesen mal contadas y que existiesen faltas

ortograficas y errores gramaticales.

Respecto al maltrato literario sufrido por los contenidos publicados en este

formato, P. Hazard tan certero en sus juicios nos dice (1964:55-56):

Las leyendas de la Antigiiedad, de la Edad Media, todo el viejo material romancesco,

al cual la humanidad no se cansa de volver, suftfa al verse alli tan mal presentado,
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con caracteres barbaros y papel de estraza; sin contar las historias locales (...) que

hubieran también merecido mejor trato.

Las ilustraciones eran muy rudimentarias y se reutilizaban las plantillas
multitud de veces aunque estuviesen descontextualizadas. Debemos tener presente la
importancia de la imagen en una época en la que existian muchos analfabetos que se
entretenfan inicamente mirando los grabados y, en la que habfa una gran poblacién

de lectores poco instruidos a los que iban especialmente destinados estos dibujos.

Bettina Hiirlimann (1982:261) ademds de considerar esta forma de literatura
popular como ‘mercancia espiritual”nos da una apreciacién sobre su calidad afirmando

que ‘esultaba basta y no precisamente de un buen gusto artistico muy extremado”,

R. L. Tames asocia esta forma literaria con un estamento social concreto

rompiendo una lanza por las clases deprimidas y con menos formacién (1985:16):

Asi, los pliegos de cordel, romances de ciego, la novela rosa, fotonovelas, tebeos,
cancién popular, que nutren con sus contenidos simples la emotividad de la llamada
subcultura de la pobreza ;por qué el arte y la cultura es tan sélo lo que pasa finos
filtros de élite iniciada, cuando los seres humanos son en su mayorfa analfabetos o

carentes al menos de formacién minima culta?

Apenas se han conservado ejemplares® de los chapbooks, principalmente por
la mala calidad de los materiales con los que eran confeccionados, aunque H. Darton

(1982:70) apunta otros motivos adicionales que justifican su dificil conservacién:

Apart from calamities —fires, the accidents of rough travel, abrupt changes due
to current events, even suppression- they suffered the fiercest form of attrition to
which printed matters can be subjected- daily use by heedless persons, and, when

they were the property of children, destructive persons.

Bajo la forma de chapbook era posible leer casi todo lo imaginable; los
contenidos eran muy variados y, generalmente, rondaban la decena: 1) Historias

de la Biblia, 2) Historias moralizantes como las Fibulas de Esopo, 3) Historias

? Algunas universidades anglosajonas se dedican al estudio de los chapbooks y han creado Colecciones
especiales con este fondo antiguo. Existen catdlogos On-line de la Universidad de Glasgow, Guelph,
Indiana y Carolina del Sur.
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de fantasmas y aparecidos inspirados en hechos acaecidos en la vencidad, 4)
Acontecimientos notables como sucesos, crimines, juicios y sentencias como las
de Sir John de Barleycomb...5) Aventuras en paises lejanos como las aventuras de
Robinson Crusoe o Gulliver, 6) Héroes nacionales legendarios como Robin Hood,
Sir Bevis of Southampton, 7) Retazos de la historia de Inglaterra: los devaneos de la
Reina Isabel I Tudor y su favorito el Conde de Essex, la historia del Rey Eduardo
I1I...8) Muestras del Folclore y la tradicién oral: cuentos populares y maravillosos
como Tom Thumb o Puss in Boots, baladas, retahilas o nursery rhymes como Little
Jack Horner, 9) Versiones piratas de cldsicos de la literatura como Don Quijote de la
Mancha 10) Temas diversos de interés social: pregones, profecias, panfletos politicos,

salmos, recetas de cocina, etc.

Su éxito desaforado radicaba en que: por un lado, incluia obras pertenecientes
a géneros fuertemente arraigados en el pueblo llano, cuyos contenidos les resultaban
familiares porque en su mayoria procedian de la tradicién oral y por otro, que el
sensacionalismo de los temas y el sabor de fruta prohibida de muchos de ellos eran
alicientes y atractivos muy poderosos. Los autores ideolégicos de los chapbooks tenfan
un agudo sentido psicolégico, conocia muy bien las aficiones y gustos de sus lectores

y trataba de satisfacer a un publico variado: hombres, mujeres, nifios y adultos.

En resumen, los chapbooks publicados entre 1700 y 1840 abarcaban toda
la literatura popular de los cuatro siglos anteriores de forma reducida y adulterada.
Casi todas las historias eran adaptadas para el uso de un lector poco formado y para
nifios. Es un hecho constatable que todas las obras eran resumidas y simplificadas

pero desconocemos la identidad de los adaptadores.

Con el devenir del tiempo y cuando los costes editoriales permitieron que
se incrementaran paulatinamente las ventas se establecieron dos mercados paralelos:
uno para la clase media-alta constituido por grandes obras de la Literatura y otro para
la clase trabajadora que sélo se podia permitir gastarse unos peniques en muestras de

la literatura popular efimera.

Evidentemente los editores de chapbooks se nutrian de la Tradicién Oral o
de obras publicadas y muchos buhoneros elaboraban los panfletos que ellos mismos
vendian. Conscientes del potencial de este nuevo mercado, algunos chapmen dejaron

de ser ambulantes y decidieron establecerse en puntos fijos, eligiendo lugares fAciles
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de localizar como los aledafios de las iglesias. Para darse publicidad inclufan sus
sefias en la parte inferior de los folletos. Esta circunstancia provocé que hubiese
mucha piraterfa y que la Industria Editorial reaccionara ante este mercado desleal

con diferentes estrategias:

* Algunos Editores como John NEWBERY", que tenfa una pugna mercantil con la
firma Marshall, vefan en los chapbooks un claro rival y trataron a toda costa de velar por
sus intereses utilizando los inicos medios de que disponfa, y que Ionescu y San Miguel
han explicitado en un capitulo de su obra dedicada a Newbery (1987:153): “No es de
extrafiar que se le imitara y se le pirateara, como no lo es que él tratara de defenderse y

que fuera acérrimo defensor de establecer los Copyright que evitaran esos actos”.

* Ortras casas editoriales colaboraban con los productores de chapbooks facilitindoles

textos e ilustraciones, aunque desdefiaban a este mercado.

* Se da la circunstancia que algunos editores abastecfan a ambos mercados, aunque
no les gustase, como le ocurria a Thomas Gent of York, que también se dedicaba a

este lucrativo pero menos prestigioso negocio.

* Finalmente, hay un grupo de editores que se especializan sin reparos a la produccién
de chapbooks llegando a gozar de un nombre y cierto crédito en el mundo de la

literatura britédnica: J.G Rusher, Familia Catnach, John Marshall y James Kendrew.

El comercio de los chapbooks se inicié en Londres alrededor de 1750; la
mayoria de los impresores de este sector editorial se concentraban en el corazén del

distrito manufacturero de Chapbooks ubicado en Aldermary Chruchyard. Los editores

19 John NEWBERY (1713-67). Nacido en Berkshire. Comienza en el mundo editorial como ayudante
de impresor del periédico Reading Mercury. Su vida empresarial se inicia cuando se casa con la viuda
de William Carnan, duefio del periédico, y sigue ampliando sus negocios con la venta de medica-
mentos, articulos de merceria, cuchillerfa y fundicién de tipos de imprenta. En 1744, se establece en
Londres y publica su primer libro para nifios A /ittle Pretty Pocket Book e inaugura la primera librerfa
infantil situada en el n° 65 de St. Paul’s Church. Desde 1751 hasta 1752 publica la primera revista
infantil titulada 7he Lilliputian Magazine que dejé de venderse por falta de suscriptores. Publicé
periédicamente libros para nifios a los que les dio su sello personal ofteciendo calidad tipogrifica, téc-
nicas de impresién avanzadas, materiales de primera calidad, ilustraciones elaboradas y ricas encua-
dernaciones Ademis de su faceta de editor, librero y autor ejercié de mecenas de muchos escritores
de la época. Su papel fue tan decisivo en la Literatura Infantil que la American Library Association ha
bautizado al mds prestigioso premio literario para publicaciones infantiles de EE.UU. con su nombre
The Newbery Medal, otorgado anualmente desde su implantacién, en 1922.
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de folletos mds prominentes fueron William y Cluer DICEY, John MARSHALL
padre (1625-1726) yla familia CATNACH!" (1769 a 1841).

Estos tltimos se especializaron en el pablico infantil puesto que a partir de
1800 comienza el comercio de chapbooks producidos, especialmente, para nifios, y se

servian de la siguiente rima para anunciar sus productos:

Little Boys and Girls will find
At Catnach’s something to their mind,
From great variety may choose,

What will instruct them and amuse.

Recordemos que muchas generaciones de nifios encontraban en los chapbooks

una literatura que no estaba disponible en ningin otro lugar.

El negocio de los chapbooks fue extendiéndose a otras provincias que seguian
la estela de la industria londinense. Newcastle Upon Tine fue uno de los centros
impresores pioneros donde se establecieron Thomas BEWICK y la familia ANGUS;
HOULSTON OF WELLINGTON se asienta en Sophire en 1890. Sabemos que
MULROSE OF BERWICK funda otra empresa similar en 1829.

En York destacan R. SPENCE y James KENDREW™. En ¢l condado de
Oxford destaca John Golby RUSHER! que como otros edité series de libretos
infantiles a medio penique y a penique que gozaron de gran popularidad por sus
bellas ilustraciones; muchos de ellos se convirtieron en colecciones de nursery rhymes
baratas y en miniatura como por ejemplo: “Nursery Rhymes from the Royal Collection”.
Numerosas casas editoriales van propagindose por, Banbury, Lichfield, Salisbury,
Derby, Durham etc. y muchos se importan a Escocia donde existen centros de
distribucién en Aberdeen, Paisly, Edinburgh y Glasgow. Tenemos constancia que

Dublin ejercié como un gran nicleo de produccién de chapbooks en Irlanda.

11 Jeremy James CATNACH (1729-1841) impresor londinense caracterizado por el enfoque sensacio-
nalista de sus productos (éroadsides, chapbooks, noticias...) que le llevaron a estar en prisién seis meses
por sugerir que el carnicero local hacfa las salchichas con carne de caddveres.

12 James Kendrew (c.1770-1841). Datos histéricos sobre la Casa Editorial de KENDREW OF YORK
se conservan en el British Museum junto con material documental de gran valor que ha servido para
aportar informacién sobre el comercio de los chapbooks.

13 J.G. Rusher (1784-1877), alcalde de Banbury en 1834 y uno de los miembros mds renombrados de
una familia de impresores y libreros.
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Este comercio dio un salto a Norteamérica donde gozé de una amplia
difusién, llegando a ser especialmente popular en los Siglos XVIII y XIX. Boston se
convirtié en un centro de dicha industria, viéndose ampliado y complementado el

repertorio de Chapbooks por obras y folclore autéctonos.

Durante la Revolucién Industrial los Editores se percataron de que tenfan
un mercado potencial importante: los nifios, y empezaron a adaptar sus chapbooks
especializindose en el mercado infantil. Se fueron despojando de los temas poco
recomendables para los mds pequefios y se centraron en las retahilas, adivinanzas,
cuentos, historias, abecedarios, oraciones... Muchas librerias anunciaban estos
chapbooks infantiles cuyas ediciones, que aunque mantenfan su bajo precio (oz7e
penny or less), eran mucho mds cuidadas e inclufan una amplia seleccién de grabados,
atractivas sobrecubiertas y, a veces, las ilustraciones eran pintadas a mano como en
el caso de James KENDREW que se servia de la ayuda de sus hijas para desarrollar
esta labor tal como lo narra V. Watson (2001:397): “Kendrew’s five daughters are

thought to have assisted in hand-colouring the illustrations after school.”

Otro delos editores que junto alos ya mencionados publicé libretos para nifios
fue John MARSHALL hijo'* (1756-1823) que heredé la industria de los chapbooks

de su padre y se centré en libros educativos y de entretenimiento infantiles.

Atln a comienzos del siglo XX todavia estaban en circulacién algunos
chapbooks que se podian adquirir por unos cuantos peniques en el Reino Unido
y que versaban sobre los crimenes de Jack el Destripador o los asesinatos del Dr.
Crippen. Sin embargo, ya a mediados del XIX, habfa cedido el terreno a otra forma
de literatura popular. Surgen en esta época sus sucesoras: las “Penny Dreadfuls™
britdnicas y sus homélogas americanas, las “Dime Novels™® para saciar la sed de

lecturas populares a un bajo precio.

12 By 1780, se ubicé en Aldermary Churchyard y Queen Street en Londres donde estuvo hasta 1807
cuando se trasladé a Fleet Street.

15 Definicién tomada de J.A.Cuddon (1999:654): A novel or novelette of mystery, adventure, crime and actino.
A penny, from the cost; dreadful, presumably, because they were regarded as low, vulgar, sensational, erc.”

16 Definicién tomada de J.A.Cuddon (1999:226): 4 cheap form of melodramatic and exciting fiction, so
called because it cost a dime. Most of the stories are concerned with romance, historical episodes, warfare

and violent action. Many of them were set in America during the Civil War, Revolution and frontier peri-
ods. There was a great vogue for them from 1860 to 1895. They were superseded by PULP magazines”.
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El florecimiento de este género incipiente en la segunda mitad del siglo
XIX y su proliferacién en el Reino Unido y EE. UU. se debe al crecimiento de una
clase media con mayor poder adquisitivo y tiempo libre y, por tanto, se incrementd

considerablemente el ndmero de lectores

b) Los broadsides

Entendemos por Broadsides'”: “A large sheet of paper printed on one side
only, generally containing a BALLAD or some other ephemeral material for popular
consumption, usually illustrated with one or more woodcuts or engravings (Carpenter

& Prichard 1991:84)

Los Broadside Ballads®® se hacian eco de hechos y sucesos del momento, y

eran el medio mds habitual de distribucién de las Ballads.

Segiin Carpenter y Prichard (1991:85) las Ballads se centraba en la actualidad
de la época: “Their subject-matter —scandals, murders, monstrous births and strange
animals, religious and political comment, bawdy tales- resembles that of modern

popular newspaper””.

Este tipo de literatura efimera podria adquirirse a un precio médico en las
esquinas de los pueblos y ciudades, algunos de los baladistas también’las recitaban y
cantaban. Las primeras Broadside Ballads empezaron a difundirse en el siglo XVI 'y
pronto florecieron en los tiempos tumultuosos del reinado de Enrique VIII. Su éxito

contribuyé al declive de los juglares y trovadores.

Como ocurrié con los chapbooks, Norteamérica también adopté estas baladas
tradicionales inglesas que sobrevivieron intactas en las comunidades rurales y cuya
temitica, en muchas ocasiones, se centra en las gestas e historias de este joven pafs.

El impresor Isaiah THOMAS publica una antologfa titulada Collection of Ballads,

17 También se utilizé el término “BROADSHEET”, aunque actualmente éste se aplica estrictamente a
hojillas impresas por ambas caras.

18 Segiin el Webster’s Encyclopedic Unabridged Dictionary (1996) Broadside Ballads are “a song,
chiefly in 16th and 17th century England, written on a topical subject, printed on broadsides, and sung
in public, as on a streetcorner , by a professional balladeer”.

19 Conocemos la temitica de muchas Broadside Ballads por una coleccién del siglo XVII conservada en
la Biblioteca Bodleian.
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American Antiquarian Society donde se recogen algunas de las mds conocidas por

ejemplo: Lady Washington s Lamentation for the Death of her Husband.

Algunos criticos ven en los chapbooks y los broadsides un antecedente de
los tabloides o prensa popular, muy representativos de la cultura anglosajona.
Asimismo, se ha considerado al chapbook un precedente de los comics o del género
policaco. Carpenter y Prichard (1984:146) al referirse a las novelas policfacas lo

exponen asi: “The genre’s origins may be traced back to narratives of criminal deeds

in CHAPBOOKS”.

Los chapbooks y broadsides engloban material folclérico en lengua inglesa,
contribuyendo a su conservacién y sirviendo asi para nutrir a folcloristas y
eruditos como los Opie o los Baring-Gould que bebieron de estas fuentes cuando
recababan informacién para elaborar sus colecciones y antologfas de folclore infantil.
Desempenan, pues, la labor de puente o paso intermedio entre la Tradicién Oral y

las obras literarias.

Tenemos, por tanto, una deuda con esta literatura popular efimera producida
en un formato de escasa calidad ya que tuvieron un papel destacado en el desarrollo
de la Literatura Infantil y popular en Lengua Inglesa. Pero sobre todo el Folclore
Infantil Anglosajén le debe, en particular, la conservacién de manifestaciones
literarias irremplazables, el cuento y las retahilas, como afirma Darton (1985:82):
“They also, and they alone, found a home in print, among all the treasures and the
rubbish they preserved, for two higher, more immortal things, the Fairy-Tale and the
Nursery Rhyme”.

Celia Vizquez en la misma linea considera que los chapbooks tuvieron una
gran influencia en los nifos y valora el papel decisivo que ocupa en el mundo de la
literatura infantil aduciendo que (2003:218): “They have an important place in the
history of Children’s Literature for keeping the traditional tale alive at a time when

Puritan writers denounced their influence”.

Con estos antecedentes no es de extrafiar que el Reino Unido sea la cuna
de la literatura popular tal y como la entendemos en la actualidad. Easthope (en
Sanchez-Palencia, 1997:22) sitda los origenes de la distincién entre culto y popular

en la Gran Bretafia del siglo XVII, con los comienzos de la sociedad capiralista,
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donde se mostrarfa ya claramente esa separacién segin la cual “the polite and proper

values of the gentry aimed to dominate the vulgarity of the common people”
Sanchez-Palencia (1997:22) prosigue exponiendo:

En el siglo XIX la cultura popular pasa a abanderar los valores de la clase trabajadora,
y es en la transicién del XIX al XX cuando, segtin Lawrence Levine, se produce el
gran cambio de una cultura relativamente democrética, unificada y participativa
a una més jerarquizada, fragmentaria y consumista, como consecuencia de esta

creciente brecha entre lo culto o elitista y lo popular o de masas.

Peter Burke resalta que ademds de la cultura popular y la de la élite hay
que considerar la existencia de una cultura intermedia que € denomina “Chap-book
Culture” y que define como (En Diaz Viana 1990:34):

A case could certainly be made for describing the culture of early modern Europe
as three cultures rather than two, since the literacy barrier did not coincide with
the Latin barrier. Between learned culture and traditional oral culture came what
might be called “chap-book culture”, the culture of the semi-literate, who had gone

to school but not for long.

Es curiosa cuando no llamativa la eleccién del término por parte de Burke
para designar a esta cultura intermedia que justificarfa la existencia de un piblico lector
con una amplia tradicién en literatura efimera que devora, anualmente una cantidad
ingente de obras de la literatura popular en sus distintos géneros: 1. Novela rosa, 2.
Fotonovela, 3. Folletin, 4. Novela del Oeste, 5. Novela policiaca, 6. Novela de aventuras,
que —a su vez— incluirfa: novela de espionaje, de agente secreto, novela bélica y novela

de aventuras espaciales, 7. Novela de Ciencia-ficcién y 8. Novela de terror.

Como hemos constatado el chapbook era una publicacién misceldnea donde
tenian cabida todos y cada uno de estos géneros que hoy abrigamos bajo el paraguas
del término Literatura Popular, Subliteratura, Infraliteratura, Literatura Kizsch,

Literatura de Masas, Literatura de Kiosco, etc.

Los britdnicos son lectores entusiastas, siempre estdn leyendo (en el metro,
P Y

en el parque, en la hora de la comida, etc.) pero la mayoria de los libros que se

consumen en el Reino Unido no pueden ser calificados como “literatura seria”. En

opinién de O Driscoll (1996:205):

AILIJ, N°6, 2008

-38-

Funcién de la literatura popular efimera en la conservacién del folclore infantil anglosajén

Britain is the home of what might be called “middlebrow literature” (...) For example,
the distinctly British genre of detective fiction (the work of writers like Agatha
Christie and Ruth Rendell) is regarded as entertainment rather than literature- (...)
They are neither popular “blockbusters” nor the sort of books which are reviewed
in the serious literary press. And yet they continue to be read, year after year, by

hundreds of thousand of people.

La situacién descrita es extrapolable a Norteamérica, cuyos ciudadanos,
fieles descendientes de los habitantes de la Gran Isla, tienen hébitos y gustos lectores

similares a los de los brit4dnicos.

Para bien o para mal somos herederos y producto de nuestro pasado y algunos
fenémenos literarios podrian ser mejor entendidos si bucedramos en los origenes de

la literatura como  he pretendido hacer en esta ocasién.

Sorprende la poca atencién y reconocimiento que los eruditos han prestado
a la investigacién de los chapbooks y formatos literarios similares, teniendo en cuenta
que un andlisis riguroso y exhaustivo de los materiales conservados son una fuente rica,

Ginica y fidedigna para el estudio y recopilacién del Folclore Infantil en lengua inglesa.
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Resumen

En el presente articulo se recoge una propuesta de estudio de la leyenda
medieval del Preste Juan en diferentes obras contempordneas inscritas en el seno de
la Literatura Infantil y Juvenil. Desde sus origenes medievales, la fibula del rex ez
sacerdos oriental evoluciona adaptindose a las circunstancias contextuales de cada
época hasta la actualidad, donde encuentra cobijo en los textos dirigidos a los m4s
jovenes. Para determinar las nuevas cualidades del mito, hemos seleccionado obras de

relativa actualidad, pertenecientes a géneros y tradiciones literarias muy diversas.
Palabras clave: Preste Juan, cdmic, recepcién literaria, literatura contempordnea.
Abstract

In this article we come close to the medieval legend of Prester John in
different works into the children and young people’s literature. From his medieval
origin, the fable of the rex e sacerdos evolves through the time and it is adapted

! Correspondencia: Departamento de Literatura Espafiola y Teoria de la Literatura. Campus Universi-
tario E- 36310 Vigo (Espana). E-Mail: abchimeno@uvigo.es
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to the context in each period until to reach the present, where it finds shelter in
the literature written to younger people. With the purpose of determining the new
features of the myth, we have selected several modern works, related to different

genres and literary traditions.
Key word: Prester John, comic, literary reception, present literature.

S

Introduccién?

Partiendo del origen y evolucién medieval del personaje del Preste Juan, nos
proponemos a continuacién realizar un somero recuento de las vastas posibilidades
de andlisis que ofrece la fibula en el 4mbito de la Literatura Infantil y Juvenil
contemporinea. Como punto de partida de este trabajo debemos remontarnos
forzosamente a los tltimos siglos de la Edad Media; en concreto, a la segunda mitad

del siglo X1I, periodo de difusién de la Carta del Preste Juar’.

Como bien es sabido, este documento que el supuesto Preste remite
alrededor de 1165 a los mdximos mandatarios europeos se convierte en principal
responsable de la divulgacién de la leyenda por Occidente?. En la misiva, el fingido

s

2 E] contenido del presente trabajo recoge una propuesta de estudio presentada bajo el titulo “Mani-
festaciones de la leyenda medieval del Preste Juan en la literatura infantil y juvenil del siglo XX” en
el Seminario de Literatura infantil y cldsicos hasta el siglo XX, celebrado en la Facultad de Filologfa y
Traduccién de la Universidad de Vigo el 29 de noviembre de 2007 y organizado por los grupos de
investigacién “Literatura infantil y juvenil anglogermana y su traduccién”, “Literacine”, “Literatura
Espafiola” y “Literatura Espafola en la Edad Media”.

31a primera edicién de las versiones latinas de la carta corrié a cargo del investigador alemédn F. Zarnc-
ke, a finales del siglo XIX y constituye todavia hoy un punto de referencia ineludible para los estudio-
sos de la fabula (Zarncke, 1996: 77-92). Ademés de las versiones latinas existen copias medievales de
la misiva traducidas a lenguas verngculas; las més tempranas estdn escritas en anglonormando, francés
antiguo y occitano (Gosman, 1982; Zaganelli, 1992). A estas se le suman, entre otras, versiones me-
dievales en italiano (Bartolucci, 1997), en cataldn (Bayerri y Bertomeu, 1927; Cornagliotti, 1997) y
castellano (Popeanga, 2007; Rogers, 1961). Una reciente traduccién de las versiones latina, anglonor-
manda y antiguo-francesa ha sido elaborada por J. Martin Lalanda (2004).

4 Existen escritos sobre el Preste Juan que precedieron a la difusién de la carta de 1165 y que pudieron actuar
como fuentes directas de la misma. Se trata de la Chronica sive Historia de duabus civitatibus (1145) del
historiador Otto de Freising, primer documento oficial en el que se menciona en puridad al personaje (Gos-
man, 1983: 270-285), y de los textos De adventu patriarchae Indorum ad Urbem sub Calixto papa secundoy
la Bpistola ad Thomam comitem de quodam miraculo S. Thomae Apostoli, de Odo de Reims, escritos donde se
esbozaba ya la figura mitica del soberano (Beckingham y Hamilton, 1996: 23-38; Gil, 1995: 107).
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gobernante se declaraba rey y sacerdote cristiano, soberano de las Tres Indias®,
hombre de virtud, poder y fortuna incomparables, dirigente de un vasto imperio
que conjugaba inagotables maravillas con exquisitas riquezas. Asimismo, expresaba el
firme propésito de viajar a Tierra Santa para librar definitivamente el Santo Sepulcro

del yugo musulmén:

9. Si en verdad quieres saber la grandeza y excelencia de Nuestra Alteza, asi como
las tierras sobre las que se extiende nuestro poder, conoce y cree sin género de dudas
que yo, el Preste Juan, soy Sefior de los Seﬁores‘y supero en toda suerte de riquezas
que hay bajo el cielo, asi como en virtud y en poder, a todos los reyes del universo
mundo (...). 11. Hemos hecho voto de visitar el Sepulcro del Sefior con el mayor
de los ejércitos, pues cumple a la gloria de Nuestra Majestad el humillar y reducir
a los enemigos de la cruz de Cristo y exaltar Su Bendito Nombre (Martin Lalanda,
2004: 78).

Mis all4 de las implicaciones socio-politicas del mito, convendrfa recordar
que este personaje da vida a una de las farsas mejor tramadas de la Historia,
alimentada durante siglos por una copiosa literatura fantdstica y también por
otra pretendidamente cientifica. El complejo recorrido de la leyenda y su dilatada
pervivencia histérica, permite a los criticos distinguir tres etapas principales desde su
gestacion a mediados del siglo XII hasta su declive, bien entrado el Renacimiento. Un
primer ciclo lo constituye la llamada fase occidental desarrollada en Europa a partir
de la difusién de los primeros documentos sobre el héroe. La segunda fase se conoce
como la etapa asidtica, donde el personaje se convierte en objeto de busqueda de los
viajeros europeos a Oriente. En tercer y tltimo lugar se distingue la fase africana,
en la que el reino sufre un cambio de ubicacién desde Asia al continente africano

(Olschki, 1957: 376-391).

A pesar de perder sus vinculos con la realidad histérica en torno al siglo XV,
la leyenda logra sobrevivir hasta nuestros dias en el 4mbito de la ficcidn. A partir de su

imagen medieval y renacentista, el personaje alcanza el siglo XX fundamentalmente a

> La vaguedad del término “India” provoca a menudo confusiones en la geografia del medievo. En
general, se solia reconocer como India Mayor el espacio que hoy comprende la peninsula indostdnica,
India Menor lo que conocemos como Indochina e India Meridiana el territorio que alcanza desde
Irdn a Abisinia. Existen otras visiones que identificaban la India Prima o Superior con el subcontinen-
te indio, la India Secunda 0 Mediana con Oriente Préximo y la India Tertia o Inferior con Etiopia
(Zumthor, 1993: 221; Ladero Quesada, 2002: 24-25).
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través de la literatura dedicada a un puiblico infantil y juvenil, puesto que lo fantéstico,
lo mégico y lo mirifico —ingredientes fundamentales de la leyenda— ha sido siempre un

reclamo para los lectores més jévenes.

Sin pretender hacer un estudio exhaustivo de las obras en las que
actualmente se recrea el personaje medieval y su reino de prodigios, ofrecemos a
continuacién una seleccién de textos, haciendo un breve recorrido por la novela,

el cémic y el libro de rol.
1. El reino del Preste Juan en la novela infantil y juvenil contemporinea

Destacamos la recreacién actual de la leyenda en un total de cuatro novelas
adscritas a distintas literaturas europeas: en lengua inglesa, Prester John, de John Buchan
(1910); en lengua alemana, E/ reino del Preste Juan, de Karl May (1928); en castellano,
La locura de Dios de Miguel Angel Aguilera (2002) y en italiano Baudolino, de Umberto
Eco (2003). Todas ellas ofrecen distintos acercamientos al personaje, permitiéndole

adoptar formas y caracteristicas muy dispares.

La primera obra, Prester John, es una novela de aventuras que narra las
peripecias de un joven escocés, David Crawfurd, en su viaje a Sudafrica en plena era del
imperialismo britinico. En la narracién de Buchan el personaje del rey-sacerdote apenas
se menciona, pero su historia se convierte en desencadenante de la tratha principal. El
azar querra que Davie se enfrente a los peligros de una rebelién que los nativos negros
preparan en contra de los colonizadores europeos, dirigida en la clandestinidad por el
reverendo John Laputa, quien se declara heredero y valedor de la figura legendaria del

Preste Juan africano.

Tal como puede suponerse, el relato prescinde de la etapa asidtica de la leyenda
y toma como Unica referencia su fase en el continente negro; aquella que identificaba al
Preste Juan con el Negus etiope, heredero de una dinastia cristiana que se remontaba a
los tiempos de la reina de Saba. Tal como se le describe en el texto de Buchan, “he means
the King of Abyssinia in the fifteenth. (...) He was a Christian, and the Portuguese sent
expedition after expedition to find him, but they never got there. Albuquerque wanted
to make an alliance with him and capture the Holy Sepulchre” (Buchan, 1910: 8)°.

¢ Utilizamos una reproduccién digital del texto recogido en www.gutenberg.org, razén por la que susti-
tuimos el niimero de pagina por el nimero del capitulo al que corresponde la cita.

AILIJ, No6, 2008

44

Ecos de la leyenda del Preste Juan en la literatura infantil y juvenil del siglo XX

La perspectiva que ofrece la obra en el tratamiento de la fibula es ciertamente
interesante, puesto que es la Unica de cuantos textos nos disponemos a analizar que
se centra en la ubicacién africana del personaje, en pleno declive de su imagen mitica
(Ramos, 1997: 115-171). De esta manera, aunque en la novela se conserva el misterio
en torno a la figura del Preste Juan, la leyenda se utiliza al servicio de los antagonistas,
lo que, inevitablemente, provoca una asociacién directa del personaje legendario con

el infame Laputa, completdndose el proceso desmitificador de su figura idealizada.

También en un segundo plano se introduce la figura del monarca en E/
reino del Preste Juan, quinta entrega de la serie Por tierras del profeta, escrita por Karl
May en las primeras décadas del siglo XX. Protagoniza la historia el célebre Kara
Ben Nemsi, viajero incansable que en esta aventura ayuda al pueblo cristiano de los

Yesidis a repeler la invasién de los musulmanes turcos.

El titulo del relato puede llevar a engafio, dado que la mencidn al rey oriental
se limita, en realidad, a meras evocaciones que relacionan al Preste Juan con los
origenes miticos de los cristianos caldeos. Es pues un encabezamiento simbélico que
alude al pasado mitico de las tierras que los personajes atraviesan, puesto que, Irak,

pais donde se desarrolla la accién, era incluido en la epistola de 1165 como limite

occidental del reino fabuloso (Zarncke, 1996: 78; Martin Lalanda, 2004: 90).

Sin relacién aparente con la accién principal de la narracién, el capitulo IX,
“Montes Arriba”, se abre con un extracto de la versién latina de la Carta del Preste
Juan, seguida de un comentario del narrador donde explica la vinculacién del texto
con la trama: “En mi viaje a Amadiyah tendria que pasar seguramente por aldeas
y poblados habitados por cristianos caldeos, motivo mds que sobrado para traer a
colacién la carta transcrita, que ilustra tan admirablemente su glorioso pasado” (May,

1928: 73).

La misiva que May incorpora a su relato, en tanto que copia abreviada
de la epistola que permitié la difusién de la leyenda, ofrece una visién fiel a la
representacién medieval del personaje. No obstante, las palabras de Kara Ben
Nemsi que siguen a la interpolacién del texto ponen en duda la veracidad de las

declaraciones del Preste Juan:

Asi decia el extracto de una carta escrita, segtin decfan, por el famoso rey de los

tértaros, el presbitero Juan, personaje histéricamente discutible, al emperador griego.
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Sea o no auténtico el tal documento, ello es que contenia pormenores estrambéticos
y divertidos, que tienen su fundamento en las erréneas ideas de aquellos tiempos,
pero que a la vez daba cuenta de hechos y cosas confirmados por Marco Polo, Sir

John Mandeville y otros viajeros y exploradores (May, 1928: 73).

Lo que sorprende, no obstante, es que al tiempo que el autor reconoce la ficcién
de algunos pasajes, acepta la historicidad de otros basindose en testimonios dudosos.
Asi, ratifica parte del contenido de la epistola —sin especificar cudl— partiendo de los
escritos de Marco Polo, John Mandeville y “otros exploradores”, que presenta como
argumentos de autoridad. Sin embargo, al contrario de lo que sugiere May, no se puede
realizar la misma lectura de todos los relatos de viajes medievales; un claro ejemplo
lo encontramos, precisamente, en los autores por él citados. El libro de Marco Polo
(1998), aun con elementos retéricos propios de una obra literaria, es producto de un
viaje real al que se le ha reconocido un valor testimonial tinico; mientras que la relacién
de John Mandeville (2001) se erige como prototipo de relato de viajes ficticio. Por este
motivo, en lo que se refiere a la leyenda, ninguno de los relatos resulta apropiado para
corroborar las noticias de la Carta: Marco Polo, porque aunque fiable, desmitifica al
personaje despojindolo de toda caracteristica mirifica, y Mandeville, porque, en tanto
que escritor de un viaje ficticio, no tiene ninguna credibilidad. En resumen, los escritos
de los viajeros citados, o se alejan de la caracterizacién del Preste en la misiva o la
aprovechan como ornamento literario en sus escritos; luego, en ningﬁn caso pueden

sefalarse como prueba que verifique su descripcién epistolar.

En El reino del Preste Juan, Katl May se sirve de la leyenda como trasfondo
cultural del espacio en el que recrea su novela; matiza las caracteristicas legendarias
del Preste Juan con las noticias procedentes de su posterior trayectoria histérica y

textual y concibe un personaje a medio camino entre la realidad y la fibula.

Desde otras perspectivas se aborda el mito en La locura de Dios y en Baudolino,
donde la figura legendaria del Preste cobra mayor protagonismo. En la primera obra,
se recrea el viaje fantdstico que Ramén Llull, el Doctor Iluminado, emprende en los
primeros afios del siglo XIV en busca del reino del Preste Juan; lo que significa que el
espacio mitico del monarca oriental vuelve a constituir la meta final de una travesfa,

tal como ocurrfa en las relaciones viajeras del medievo.

No obstante, la visién del reino adquiere dimensiones inesperadas en la

novela de Aguilera, puesto que los dominios del rey-sacerdote toman forma en una
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ciudad muy alejada de su imagen medieval. Cada etapa recorrida descubre a los
exploradores realidades que van arrojando luz sobre los misterios de tierras ignotas, y

que sélo al final del periplo adquieren un verdadero significado.

Cuando los viajeros alcanzan la meta, la imagen renovada del mito se
desvela a través de los ojos de Ramén Llull en una visién cargada de reminiscencias
apocalipticas que convierten la nueva corte del Preste Juan en una suerte de

Jerusalén Celeste:

“Vi un cielo nuevo y una tierna nueva, porque el primer cielo y la primera tierra habian
desaparecido, y el mar no existia ya..”. “Y vi la ciudad santa, la nueva Jerusalén, que
descendia del cielo del lado de Dios”. Luego volvi a desmayarme (Aguilera, 2002: 174).

No obstante, en la Locura de Dios, la imagen definitiva de los dominios
del Preste Juan prescinde de toda figuracién metafisica, excede el imaginario
medieval y acaba acomoddndose en ficciones contempordneas. Se trata en realidad
de una reescritura del reino legendario, en la que pueden advertirse los componentes

fundamentales de una utopia post-moderna (Trousson, 1995).

Deestamanera, el tradicional imperio oriental del Preste Juan se transforma en
Apeiron, la Ciudad del Desierto de Cristal; una metrépoli utépica con caracteristicas
propias de una sociedad del siglo XXI en la que se idealizan valores estrictamente
contempordneos. Por eso Apeiron, en lugar de la Ciudad de Dios, acaba reveldndose
como la “Ciudad del Hombre”, pues su poder no radica ni en la magia ni en la
proteccién divina, sino en la ciencia y en la razén: “Aquella ciudad era como una isla

de razén y de légica rodeada por un océano de locura” (Aguilera, 2002: 208).

La novela de Umberto Eco, por su parte, nos ofrece la imagen mis fiel a la
leyenda medieval. Para ello, el autor recupera numerosos elementos del Mirabilis
Oriens tradicional y recrea paso a paso el proceso de redaccién y difusién de la Carta
del Preste Juan®. Con su habitual pericia literaria, presenta la célebre misiva como

producto de la promiscua imaginacién del protagonista de la novela, Baudolino, un

7 Aguilera toma las palabras del Apocalipsis, 21,1-2.

8 Para los principales elementos del imaginario maravilloso medieval véase, entre otros, Tardiola, 1990;

Kappler, 1986; Crivat-Vasile, 1994.
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resuelto campesino dotado con el don de la clarividencia y el poder de convertir en

realidad todo aquello que imagina.

Alo largo de la obra, Eco reconstruye una atmésfera genuinamente medieval
valiéndose de personajes y documentos histéricos imprescindibles en el proceso de
formacién del mito. A través de sus personajes, introduce las piezas fundamentales
del puzzle, valiéndose de las fuentes librescas de la Carzz para reconstruir un entorno

fiel a sus origenes.

Documentos histéricos y literarios como la Historia sive Chronica de duabus
Civitatibus de Otto de Freising (Gosman, 1983); el De adventu patriarchae Indorum
ad Urbem sub Calixto papa secundo y la Epistola ad Thomam comitem de quodam
miraculo S. Thomae Apostoli, de Odo de Reims (Beckingham y Hamilton, 1996: 23-
38); el Bene Mosheh del hebreo Eldad ha-Dani (Acosta, 1992: 249-259); las leyendas
del ciclo artirico (Pirenne, 1992: 89-101); los Acta Thomae (Jacobo de la Vordgine,
1982: 46-52) y Las mil y una noches (1961), entre otras muchas referencias, son
utilizados para conformar el contexto histérico y cultural del que sin duda parti6
el redactor de la misiva de 1165. Una vez convencido de la existencia del espacio
mitico, Baudolino y sus acompafantes se embarcan en la segunda parte de la novela

en la bisqueda del reino del Preste Juan.

En la ruta hacia Oriente un auténtico catdlogo de maravillas se materializa
ante los ojos de los viajeros: sociedades monstruosas ¢ idilicas —antropégafos y
gimnosofistas—; animales mitolégicos —marticoras, quimeras y basiliscos; inversiones
del orden de la naturaleza —las tierras de la oscuridad, las piedras negras del Bubuctor,
el rio de arena...— y un sinfin de peligros que los aventureros deben salvar antes de

su llegada a Pndapetzim, la antesala del reino legendario:

Pndapetzim era el Gltimo destacamento antes de que se iniciara el reino del Preste.
Después habia solo una garganta entre las montafias que llevaba a otro territorio
(...). Ala salida de la garganta empezaba una ciénaga (...) tan insidiosa que quien
intentaba recorrerla era engullido por terrenos fangosos o arenosos en perpetuo
movimiento (...). En la ciénaga habia un tnico recorrido seguro, que permitia
atravesarla, pero lo conocian solo los eunucos (...). Por tanto, Pndapetzim era la
puerta, la defensa, el pestillo que se debia violar si se querfa llegar al reino (Eco,

2003: 466).
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No obstante, al final del periplo, la puerta, la defensa, el pestillo, permanecen
cerrados, impidiendo la entrada de los viajeros. Como corresponde a una correcta

representacién utdpica, los dominios del monarca oriental son inalcanzables.
2. El Preste Juan como personaje de cémic

Un claro ejemplo de la versatilidad literaria del héroe lo hallamos en su
adaptacién al cémic americano de los afios sesenta. La factorfa Marvel incorpora en
1966 la figura del Preste Juan a una de sus producciones de mayor éxito: Los Cuatro
Fantsticos (The Fantastic Four). El personaje interviene por primera vez en el nimero
54 de la saga, publicado en castellano con el titulo de “jAquel que encuentre el ojo
diabélico...!” (2001). Desde entonces, el Preste Juan se convierte en protagonista
eventual de populares sagas como Defenders 1#11, Marvel Two-in-One #12, Marvel
Fanfare 1#54, Thor Annual #17, Avataars: Covenant of the Shield #1-3 y Cable &
Deadpool #1-3, 11, 13-15, 23, 25,26, 28, 33, 40,41.

Desde su primera aparicién en Los Cuatro Fantdsticos hasta sus tltimas
intervenciones en la saga Cable & Deadpool, el Preste va perfilando sus cualidades y
alimentando un pasado mitico que, en una primera impresién, poco tiene que ver
con sus verdaderos origenes. Se trata de una figura compleja que renace en el mundo
del cémic sin saber muy bien si posicionarse en el lado de los superhéroes o en el de

sus adversarios.
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La apariencia del Preste Juan en su adaptacién al cémic sufre una evolucién
tan pronunciada como la que se opera en sus caracteristicas personales. Lejos de la
reglada estampa de un soberano bendecido por la divinidad, cobra vida en las paginas
de Marvel bajo la apariencia de un auténtico guerrero, acompaiado de prodigiosas
armas y objetos revolucionarios que lo convierten en un sujeto poderoso, capaz
de medir sus fuerzas con las de los grandes superhéroes —el Ojo Diabélico, la Vara

Estelar, la Piedra del Poder o la Silla de la Supervivencia’®.

Con cada intervencién del Preste Juan en el cémic se va engrosando la lista de
sus ocupaciones. El recorrido profesional del Preste, si puede denominarse asf, resulta
de lo mds variado, pudiendo destacarse sus actividades en distintas aventuras como
viajero espacial y temporal —de ah{ su sobrenombre de “El Errante”—; como caballero
cruzado — participando en la Tercera Cruzada al servicio de Ricardo Corazén de
Leén; como musa — inspirando al Creador de Mundos en la serie Avataars; como
maestro del heredero de Avalon, Steevan, o como emisario, —encargado de transmitir

a las futuras generaciones la gloria de una civilizacién extinta.

Pero al margen de todas sus actividades, lo mds interesante de la nueva
identidad del Preste Juan reside en la dudosa heroicidad de su personaje. Como
ya hemos adelantado, en buena parte de sus intervenciones acaba enfrentado a
los grandes protagonistas; y aunque no siempre por propia voluntagd, suele dejarse
dominar por instintos primitivos que lo alejan de la imagen prototipica del superhéroe

convencional.

Esta volubilidad que presenta el Preste en los cémics es la que lo diferencia
radicalmente de sus origenes legendarios. Si la idiosincrasia del Preste Juan descrito
en la carta de 1165 radicaba esencialmente en la excelencia que le reportaba ser rey
y sacerdote cristiano en un reino de prodigios, en el caso del personaje recreado en
el Universo Marvel sus rasgos distintivos descansan en las experiencias vividas en el
transcurso de sus viajes. Esto es, se prescinde de la figura del rex et sacerdos oriental y
se construye en su lugar la imagen de un Preste exento de responsabilidades, libre e
independiente. Es esta nueva faceta de caballero andante la que le reporta sabiduria

y lo convierte, a su vez, en un sujeto extraordinario.

? En la imagen vemos al Preste Juan sentado en la Silla de la Supervivencia sujetando el Ojo Diabélico
(The Mighty Thor, 1992: 16).
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3. Visiones del reino del Preste Juan en el juego de rol

Como tltima muestra de la facilidad de la leyenda para adaptarse a los
cambios culturales de cada época, recogemos el ejemplo de su inclusién en un género

de reciente creacién: el juego de rol.

Por su compleja mitologia y por su vasto recorrido literario e histérico,
la leyenda del Preste Juan, se convierte en una sugerente plataforma para estas
composiciones hibridas que se definen como una sintesis de literatura, juego de mesa
y escenificacién teatral (Calleja, 1995). Este es el caso de la frustrada trilogfa Za
Biisqueda del Reino del Preste Juan (Ramos Villagrasa, 2002); complemento de juego
para la obra Anno Domini. Adventus Averni ad Terram (Sueiro, 2000)*°. Tal como
marca la tradicién, los dominios del rey-sacerdote se conciben en esta serie inacabada

como la meta final de un viaje y como el objetivo final de los participantes.

Las normas de ambientacién se remontan al afio 1000; momento en que el
Maligno invade la Tierra con su ejército de demonios esclavizando y corrompiendo
a las naciones humanas. Tras dos centurias de ocupacién, la corteza terrestre se halla
dividida en feudos demoniacos dominados por los grandes siervos del Mal. La tinica
esperanza de cambio reside en las pequenas comunidades de hombres libres que han
conseguido sobrevivir durante todo este tiempo en la clandestinidad; esto es, aquellos

que han de encontrar el reino del Preste Juan.

Este espacio se concibe en la obra como tnico lugar seguro de la Tierra,
tocado de la mano de Dios y convertido en un recinto sagrado, oculto a los ojos
de los infieles. Para guiar a los jugadores en su demanda, se les proporcionan las
pistas necesarias para iniciar el periplo: si quieren hallar el reino han de reunir cinco
reliquias sagradas, objetos que constituyen las metas inmediatas de los jugadores. La
consecucion de cada prueba se impone como requisito previo al descubrimiento del
reino, de modo similar a los peligros que los viajeros medievales debian salvar antes

de alcanzar las tierras del rex et sacerdos.

El Preste Juan dibujado en Pater responde al papel de elegido divino,

depositario de la palabra de Dios y responsable de una misién trascendente: debe

50~

19 De los tres voltimenes proyectados en un principio (Libro I: Pater, Libro II: Fili, Libro III: Espiritu
Santi), s6lo el primero llegaria a ver la luz.
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gobernar el tltimo reducto sagrado y protegerlo de la intrusién del Mal. Esta es la
gran novedad con respecto a su imagen tradicional; en el juego, el Preste no ha sido
designado para librar batalla contra el infiel-esta ya se ha librado— sino para preservar

y conducir la tierra prometida.

El tratamiento del personaje en los ejemplos hasta ahora propuestos ofrece
multiples posibilidades de anilisis e invitan a realizar estudios mds pormenorizados
de cada uno de ellos, al tiempo que demuestran la buena salud de la leyenda en el

dmbito de la Literatura Infantil y Juvenil contempordnea.

Referencias bibliograficas

ACOSTA, V. (1992). Viajeros y maravillas. Caracas: Monte Avila.
AGUILERA, J. M. (2002). Lz locura de Dios. Barcelona: Circulo de Lectores.
Avataars: Covenant of the Shield #1-3. (2000). New York: Marvel Comics.

BARTOLUCCI, L. (1997). Ancora sulla Lettera del Prete Gianni: il volgarizzamento
italiano del ms. N2, Quaderni di Lingua e Letterature 22, 15-23.

@

BAYERRI'Y BERTOMEU, E. (1927). Una descripcié geogrifica novelesca en catald del
siglo XIV. Boletin de la Real Academia de Buenas Letras de Barcelona, 12, 29-36.

BECKINGHAM Ch. y HAMILTON B. (Eds.) (1996). Prester John, the Mongols and
the Ten Lost Tribes. Aldershot: Variorum.

BUCHAN, J. (1910). Prester John. www.gutenberg.org (15/09/2008). Cable &
Deadpool #1-41. 2006-2007. New York: Marvel Comics.

CALLEJA, S. (1995). Juegos de rol y literatura. CLIJ, 73, 7-17.

CORNAGLIOTTT, A. (1997). Una redazione catalana della Lettera del Prete Gianni.
Zeitschrift fiir Romanische Philologie, 113, 359-79.

CRIVAT-VASILE, A. (1994-1995). Mirabilis Oriens: fuentes y transmisién. Revista
de Filologia Romdnica, 11-12, 471-479.

AILIJ, N°6, 2008

-52-

Ecos de la leyenda del Preste Juan en la literatura infantil y juvenil del siglo XX

Defenders I#11. 1974. New York: Marvel Comics.
ECO, U. (2002). Baudolino. Barcelona: De Bolsillo.

GIL, J. (1995). La India y el Catay. Textos de la antigiiedad cldsica y del medievo
occidental. Madrid: Alianza.

GOSMAN, M. (1983). Otton de Freising et le Prétre Jean. Revue Belge de Philologie
et d’Histoire, LX1, 270-285.

(1982). La Lettre du Prétre Jean. Les versions en ancien frangais et en ancien
occitan. Iestes et comentaires. Edition d'apré les manuscrits connus par Martin

Gosman. Groningen: Bouma’s Boekhuis.
JACOBO DE LA VORAGINE, B. (1982). Lz leyenda dorada. Madrid: Alianza.

KAPPLER, C. (1986). Monstruos, demonios y maravillas a fines de la Edad Medja.
Madrid: Akal.

LADERO QUESADA, M. A. (2002). Espacios del hombre medieval. Madrid: Arco-Libros.
Los Cuatro Fantdsticos# 6. (2001). Barcelona: Forum.

MANDEVILLE, J. (2001). Los viajes de Sir John Mandeville. Madrid: Catedra.
MARTIN LALANDA, J. (2004). La carta del Preste Juan. Madrid: Siruela.

Marvel Fanfare 1#54. (1990). New York: Marvel Comics.

Marvel Two-in-One #12, (1975). New York: Marvel Comics.

MAY, K. (1928). El reino del Preste Juan. Barcelona: Gustavo Gili.

Las Mil y una noches. (1961). Buenos Aires: El Ateneo.

OLSCHKI, L. (1957). LAsia di Marco Polo. San Giorgio Maggiore (Venezia):

Fondazione “Giorgio Cini”.

PIRENNE, J. (1992). La légende du Prétre Jean. Strasbourg: Presses Universitaires de
Strasbourg.

-53-



Ana Belén Chimeno del Campo

POLO, M. (1998). Viajes. Madrid: Akal.

POPEANGA, E. (2007). Los viajes a Oriente de Odorico de Pordenone. Bucarest:

Cartea Universitara.

RAMOS VILLAGRASA, P. J. (2001). La Bisqueda del Reino del Preste Juan. Libro I
Pater. Madrid: Libros Ucronfa.

RAMOS, M. J. (1997). Ensaios de mitologia cristi: o Preste Jodo e a reversivilidade
simbélica. Lisboa: Assirio & Alvim.

ROGERS, E M. (Ed.) (1962). Libro del infante don Pedro de Portugal. Lisboa:
Fundation Calouste Gulbenkian.

SUEIRO, M. J. (2000). Anno Domini. Adventus Averni ad Terram. Madrid: Libros

Ucronia.

TARDIOLA, G. (1990). Altlante fantastico del Medioevo. Anzio (Roma): De
Rubeis.

Thor Annual #17. (1992). New York: Marvel Comics.

TROUSSON, R. (1995). Historia de la literatura utdpica. Viajes a pgises inexistentes.

Barcelona: Peninsula.
ZAGANELLL, G. (1990). La Lettera del Preste Gianni. Parma: Pratiche Editrice.

ZARNCKE, F. (1996). Der Brief des Priesters Johannes an den byzantinischen
Kaiser Emanuel. En Ch. Beckingham. y B. Hamilton (Eds.), Prester John,
the Mongols and the Ten Lost Tribes (pp.40-102). Aldershot: Variorum.

ZUMTHOR, P. (1993). La medida del mundo. Madrid: Cétedra.

AILIJ, N°6, 2008

54

Dominguez Pérez, M. (2008). Las traducciones al castellano de Lz Galera d'ory Desplega vela al castella-
no. AILIJ (Anuario de Investigacién en Literatura Infantil y Juvenil), 6, 55-92. ISSN 1578-6072.

LAS TRADUCCIONES DE LA GALERA D’OR
Y DESPLEGA VELA AL CASTELLANO!

Ménica Dominguez Pérez?

Universidade de Santiago de Compostela

(Recibido 10 septiembre 2008/ Received 10 September 2008)
(Aceptado 1 noviembre 2008/ Accepted 1 November 2008)

Resumen

En este trabajo se analizan las normas de traduccién (Toury 1995) del catalin
al castellano de dos colecciones de la editorial La Galera, que se encuentran en los
inicios de la literatura infantil catalana tras la Guerra Civil. Para ello se realizard una
comparacién sistemdtica de los cuarenta y cinco volimenes escritos originalmente
en cataldn para las colecciones La Galera d'ory Desplega vela, atendiendo tanto a los
aspectos macro-textuales como a los micro-textuales. También se prestard atencién a
las ilustraciones que acompanan los textos, que no varfan en las traducciones y por
tanto transmiten las mismas referencias culturales catalanas que sus textos fuente.
Como se vera, las normas de traduccién son bastante irregulares y ponen de manifiesto
la precaria situacién de la traduccién de literatura infantil y juvenil del momento.
A pesar de todo, se pueden apuntar ciertas normas que tienden a la adecuacién o a
la aceptabilidad. Las primeras responden al hecho de que se trate de un fenémeno

de exportacién; es decir, que los productores de las traducciones coincidfan en gran

! Este trabajo forma parte del proyecto de investigacién “Hacia una teoria de la historia comparada de
las literaturas desde el dominio ibérico” (HUM2007-62467), financiado por el Ministerio de Educa-
cién y Ciencia y por el Fondo Europeo de Desarrollo Regional (FEDER).

2 Correspondencia: Facultade de Filoloxia (Campus Norte), Av. de Castelao s/n, 15782 Santiago de
Compostela (A Corufia). Email: monicado@usc.es
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medida con los de los textos de partida. En cuanto a las normas que tienden a la
aceptabilidad, responden tanto a la intencién pedagégica de la editorial como a la

mayor tradicién de literatura infantil en el polisistema castellano.

Palabras clave: traduccién, literatura infantil castellana y catalana, exportacion.

Abstract

This work focuses on the norms of translation from Catalan into Spanish of
two book collections published by La Galera editorial. These collections, La Galera
d'or and Desplega vela, comprise forty-five volumes first written in Catalan, some
of the first in Catalan children’s literature after the Spanish Civil War. These will be
systematically compared, taking into account macro-textual as well as micro-textual
features. We will also pay attention to illustrations, given that they dont change and
keep in translation the same Catalan cultural references as the source texts. As we
will see, the translation norms are quite irregular and highlight the poor situation
of childrer’s literature at the time. Despite this, some norms can be pointed out,
which tend towards adequacy or acceptability. Those tending to adequacy are due
to the phenomenon of exportation; that is to say, the producers of the source texts
often produced the translations as well. The norms tending to acceptability are due
to the pedagogic aims of the publishers, as well as to the longer tradition of children’s

literature in the Spanish polysystem.
Key words: translation, Spanish and Catalan children’s literature, exportation.

&

Introduccién

Podemos considerar el afio 1963 como el inicio de la “represa” de la literatura
infantil y juvenil (desde ahora LIJ) catalana; es decir, el momento en que se retoma la
produccién literaria tras el parén que supuso la posguerra. Pues bien, durante estos afios
de “represa” nos encontramos con dos colecciones pioneras en el campo: La Galera dor
y Desplega vela. Ambas colecciones comprenden libros escritos en catalan® y traducidos

al castellano para ser publicados de forma simultdnea. Son en total cuarenta y ocho

3 Con tres excepciones de Desplega vela: una traduccién del gallego (Xohana Torres, 1967) y dos del
castellano (Candel, 1967, 1969).

AILJJ, NoG, 2008

-56-

Las traducciones de La Galera d'ory Desplega vela al castellano

titulos editados entre 1963 y 1980, si bien la mayoria de ellos se concentran en los
afios 60. Se dirigen a los lectores infantiles en general, sin especificar la edad?, y tratan
temas de la vida cotidiana. Su cardcter pedagdgico se pone de manifiesto en las tltimas
paginas, que acogen actividades y, en el caso de La Galera d'or, también un vocabulario

y una cancién.

La editorial catalana La Galera era la responsable tanto de los textos fuente
como de los textos meta. El andlisis de las normas de traduccién de estas colecciones,
por tanto, nos puede revelar la situacién de la literatura infantil y juvenil del
momento, as{ como la incidencia que puede tener sobre la traduccién el fenémeno
de la exportacidn; esto es, cuando la entidad responsable del texto fuente exporta sus

productos a un polisistema que en principio no es el suyo propio.

Se presentardn ahora las traducciones del cataldn al castellano, obviando los
volimenes de diferente lengua de partida y también las traducciones que se realizaron
al gallego y al euskera, coeditadas estas y no exportadas por La Galera como en el caso
de las traducciones al castellano. En general no se observan diferencias significativas
entre las normas de una coleccién y otra, por lo que serdn presentadas conjuntamente
y solo en casos concretos se mencionaré alguna particularidad. Lo mismo se puede
decir de las distintas traducciones a lo largo del tiempo, que no presentan una

evolucién evidente de las normas.
1. Normas de traduccién

Siguiendo la divisién establecida por Toury (1995) entre normas inicial,
preliminares y operacionales’, se puede afirmar que la norma inicial que rige las
traducciones de La Galera de oro'y casi todas las de Despliega velas se sitda en un punto
préximo al polo de adecuacién, aunque lo suficientemente distante como para permitir
casi siempre la naturalidad en el texto meta y algunas domesticaciones. Se pretendfa

de esta manera crear un texto que leyesen con fluidez los nifos, catalanes o no, pero

4 De hecho, los criticos han recomendado estos libros para nifios de entre tres y doce afios.

> La norma inicial indica la estrategia general de la traduccién, su posicién entre adecuacién (proxi-
midad al texto de origen) y aceptabilidad (ajuste del texto a la cultura de llegada). Las normas preli-
minares deciden la seleccién del texto fuente y si la traduccién serd directa del original o a partir de
otra traduccién. Las normas operacionales son las implicadas en el proceso de traduccién; incluyen
las normas matriciales (de distribucién textual) y las lingiiistico-textuales (de las palabras o frases
seleccionadas).
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que conservase las caracterfsticas del texto fuente cataldn. El hecho de que se trate de
exportaciones, de que las traducciones hayan sido realizadas por colaboradores de La
Galera desde el territorio cataldn, explica el alto grado de adecuacién, ya que la prioridad
se concede aqui a los textos de partida. La bisqueda de la lectura fluida se corresponde
con la intencién pedagégica que gufa la labor de La Galera. Los casos de domesticacién,
por su parte, se deben a la necesidad de hacer comprensible el texto o bien a las fuertes
normas de la LIJ castellana; es decir, la mayor tradicién de LIJ castellana habfa impuesto

ciertos rasgos en los textos infantiles que los traductores no pueden obviar.

En general el grado de adecuacién de las traducciones es similar para los
voltimenes producidos por los distintos traductores. Se observan pequenas diferencias
en aspectos concretos, peto globalmente el resultado es similar. Por ejemplo, en Moya
(1969) se observa cierta libertad estilistica en las abundantes omisiones, adiciones y
sustituciones de palabras; pero al mismo tiempo se mantienen estructuras calcadas
del cataldn que no resultan naturales en castellano. Otro ejemplo se encuentra en
Moy (1975), en donde las abundantes adiciones, omisiones y sustituciones afectan a
veces a la propia situacién descrita, y sin embargo muchas de las referencias culturales

catalanas se conservan en el texto castellano.

Las normas preliminares de estas colecciones indican que todas las obras
catalanas se traducen automdticamente al castellano a partir de su fexto de origen.
El bilingiiismo de los colaboradores habituales de La Galera facilitaba que fueran
ellos mismos quienes realizaran las traducciones en muchas ocasiones. En donde no
se conoce con seguridad la norma preliminar es en una obra de Dfaz-Plaja (1969),
seguramente auto-traducida. No se reflejan aqui marcas evidentes de traduccién, y
por tanto las dos redacciones han pasado por textos de origen en el mercado. Ahora
bien, se puede esbozar la hipétesis de que el texto castellano es el meta, puesto que en
¢l se omiten o neutralizan algunas referencias culturales catalanas: “la revetlla de Sant
Joan” [la noche de San Juan] = “fiesta grande en la plazoleta” (1969a: 1), “amb els
llobatons” [con los lobatos] (1969a: 6)... Este tltimo término, omitido en el texto
castellano, hace referencia al escoltismo cataldn®, asociado a los nuevos valores de la

resistencia en tiempos del franquismo. En cuanto al otro texto de Diaz-Plaja (1967),

6 Oreanizacién que pretende desarrollar, en contacto con la naturaleza, las cualidades fisicas y morales
g que p ¥

de nifios y jovenes.
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los archivos de La Galera indican que fue traducido del cataldn al castellano, y as se

considerari en el andlisis.

De las normas operacionales se expondrin a continuacién todas las que
parecen relevantes para las colecciones, teniendo en cuenta que la brevedad de los

textos dificulta la presencia de todas ellas en cada uno de los volimenes.

1.1. Nivel macro-textual

A nivel macro-textual o de normas matriciales el grado de adecuacién es alto:
se mantienen las secciones pedagégicas, la misma divisién de los parrafos e incluso la
distribucién de cada pérrafo en la misma pdgina y en la misma posicién, teniendo en
cuenta que el disefio editorial y las ilustraciones confieren un ritmo determinado a la
narracién. Son excepciones a esta norma alguna omisién de los blancos tipograficos
entre parrafos (Oll¢, 1964a: 17; Valeri, 1966a: 1) y el cambio de posicién de un
parrafo dentro de la pdgina (Garriga, 1964b: 7).

El tipo de narrador, la caracterizacién de personajes, las técnicas narrativas,
etc. suelen mantenerse en la traduccién, aunque se encuentran casos en que no
es asi. Para empezar, en la obra de Moya (1975) se modifica la caracterizacién del
protagonista. Asi, el muchacho “baixet i valent” [bajito y valiente] (1975: 13), que
ain no es un “fatxenda” [orgulloso] (1975: 17), se convierte en la traduccién en un
héroe “Fuerte”, “4gil” y “chiquito” (1975: 13), orgulloso (1975: 17), que el narrador
realza como protagonista y héroe, sobre todo afiadiendo el pronombre “él” (1975:
19) y ciertos comentarios: “Hoy se estrena Manolo” (1975: 18), “a lo mds alto de la
torre” (1975: 20). También se encuentran ligeras modificaciones en la caracterizacién
de los personajes de Mussons (1967). La mds significativa afecta a la madre del
protagonista, que de ser una gallina con cardcter se convierte en un personaje mds
débil: “arriba a pensar” = “llegé a dudar” (1967: 3), “Senfada” — “se disgusta” (1967:
4), “estd amatent” [estd atenta] = “se preocupa’ (1967: 4).

En ocasiones un cambio en las personas verbales modifica el narratario, la
relacién que se establece entre el narrador y los personajes, etc. Frecuentemente se
pasa del narratario colectivo al individual: “no us penseu” = “no pienses” (Oll¢,
1964c: 19). Sin embargo, no siempre opera esta sustitucién: “Ja us n’heu adonat, oi?”
— “sHabéis observado?” (Moya, 1975: 3). Este ejemplo revela también una menor

confianza del narrador en la agudeza de sus narratarios.
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En varias ocasiones se sustituyen las personas del plural por formas

impersonales, aunque se pueden encontrar otras muchas combinaciones, tanto en la

voz de un personaje como en la del narrador. Por ejemplo’:

tercera persona — segunda, en que el Ja puede Ya puedes Oll¢,

narrador se dirige al personaje llamarla llamarla 1964c: 18

Culld &

Primera persona del plural = primera del I Floids Bsteve,

singular, en la voz de un personaje (655 5

Primera persona del plural = tercera del Jasomala | Hallegado Garriga,
singular, dejando de implicar al narrador y carda ya la tarde 1964b: 14

al narratario

De todas formas estos casos no contradicen la tendencia a conservar las

caracteristicas macro-textuales y narratolégicas de los cuentos.
1.2. Nivel micro-textual

1.2.1. Segmentos lingiiisticos

A nivel micro-textual o de normas lingiiistico-textuales la tr%iduccién tiende
también a la adecuacién, a veces en un grado tan alto que se utilizan calcos sinticticos,

como por ejemplo:

- Uso pronominal del verbo “afiorar” (Oll¢, 1963b: 15)

- Uso no pronominal del verbo refrse: hem rigut — hemos reido (Grupo de
Monitores de Cine Infantil, 1969: 1)
- tot i que séc de paper — con todo y ser de papel (Vives, 1966: 4)

A veces lo que se calcan son idiomatismos: “jVamos a bailarla!” (Farré,
1969: 2), “sonrie por debajo de la nariz” (Oll¢, 1964a: 11). Otras veces aparecen
calcos semanticos: tomates “rossos” — “rubios” (Oll¢, 1964c: 12), “lampista” (Culld
& Esteve, 1965: 5) con el significado de ‘FONTANERQO’ que tiene en cataldn.
También se debe a la influencia del cataldn el uso esporddico de un solo signo de

exclamacién (por ejemplo en Garriga, 1965b: 4); la ausencia de tilde en palabras

7 Todos los cuadros presentan los ejemplos en orden: primero el texto de partida y después el de llegada.
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como “oid” (Martorell, 1967: 4) o “reir” (Oll¢, 1965a: 9); las tildes graves sobre la
A% “ally” (Valeri, 1966a: 8); el uso de “Este” por “Ese” (Aymerich, 1968: 1); etc.
Tales normas de la lengua catalana interfieren en las traducciones debido al origen

cataldn de los traductores.

A pesar de estos casos de excesiva adecuacién al texto de origen, también se
operan en la traduccién muchas pequefias modificaciones a fin de crear un texto fluido
¥y que suene natural en castellano. Asi, las omisiones suelen afectar al nivel de la palabra,
a menudo a palabras que no aportan ninguna informacién relevante: “molt” [mucho],
“‘aquf”, “ja” [ya]... Con menos frecuencia las omisiones afectan a frases, comentarios o
cliusulas completas, lo que a veces hace el texto menos explicativo o menos expresivo:
“fins dalt” [hasta arriba] (Cots, 1966 TO?: 16), “Cap dels altres nens que jugaven no
sabia on era” [Ninguno de los otros nifios que jugaban sabfa dénde estaba] (Valeri,
1965a TO: 1), “Potser s'avorreix com una ostra...” [Igual se aburre como una ostra...]
(Garriga, 1964a TO: 24)... En alguna ocasién la omisién de una palabra o expresién
coloquial hace que se eleve ligeramente el tono del lenguaje: “Si, ves” (Valeri, 1965a
TO: 8), “Noi!” [;Chico!] (Valeri, 1966a TO: 1). La omisién puede deberse también a la
dificultad de la traduccién (por ejemplo “em fan festes” [literalmente, me hacen fiestas],
Oll¢, 1963aTO: 9) o a cuestiones ideoldgicas: por considerar despreciativo el comentario
“encara que només siguin culleretes” [aunque solo sean renacuajos] (Oll¢, 1963a TO: 8),
por no aceptar que un nifio vaya “de I'estacié al Barri Nou, en taxi” (Panosa, 1965 TO:
9) sin acompafantes, etc. Cabe destacar también los comentarios que hacen referencia
a la cuestién de la lengua, omitidos en castellano tal vez por considerar que el tema no

tiene tanta importancia en una cultura central con una lengua prestigiosa:

Ell més s'estimaria dir-se Joan, o Pere, o Pau, perd, com que és america, li varen
posar Douglas, que diuen que és molt semblant. [...]

Esta [sic] molt content del seu nom; es creu que, com que és america, li déna més
importancia.

[A €l le gustarfa més llamarse Joan, o Pere, o Pau, pero, como es americano, le
pusieron Douglas, que dicen que es muy parecido. [...]

Estd muy contento con su nombre; se cree que, como es americano, le da maés
importancia.]

(Oll¢, 1963b TO: 4)

8 Se cita de esta manera el texto de origen del volumen indicado.
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Las adiciones, menos frecuentes que las omisiones, tienen a menudo un
cardcter explicativo: “emblanquinen” — “encalan las fachadas de las casas” (Oll¢,
1965b: 1), “pujar” — “subir a la montafia” (Garriga, 1965a: 8). A veces se afiade una
palabra por razones estilisticas: “mucho” (Herndndez, 1968: 16), “Decidme” (Moya,
1969: 16)... En algin caso las adiciones son de tipo embellecedor (“tan radiante”,
Oll¢, 1964c: 22) o ideolédgico, buscando lo politicamente correcto: “cada nen” —
“cada nifio y cada nifia” (Valeri, 1966a: 9). En una ocasién se afiade una forma de
cortesfa que eleva el tono del texto, tal vez en un intento de transmitir los buenos
modales a los lectores: “usted” (Valeri, 1966a: 6). Sin embargo, solo en un caso
se afiade un fragmento superior al nivel de la cldusula, encaminado en este caso a
personalizar el desfile que se presenta: “[...] ;ves el gigante del mazo? Pues ese lo lleva

tu tio [...]” (Moya, 1975: 9).

Son frecuentes los cambios de posicién de elementos en la frase o en la
clusula, por motivos estilisticos, pero su repercusién en la historia global es nimia.
Ninguna secuencia se ha desplazado en la traduccién a una pégina distinta de la que
ocupaba en el texto fuente, salvo la mencién a la “comitiva” de En Maginet “Iap
de bassa” (Moy3, 1975 TO: 11), que se desplaza a la pagina 9. Aparte de este, el
cambio de posicién mds destacado es el de los verbos dicends junto con la mencién al
personaje que habla. Ambos elementos se sittian a veces en el texto cataldn antes de la
intervencién en estilo directo, mientras que en la traduccién estd dedpués, siguiendo

las normas mds habituales de la LIJ castellana:

bl pEcgumTaTl -;Te gusta la lluvia? —pregunté Polen Moya, 1969: 9

-T’agrada la pluja?

En la seleccién del léxico se tiende a sustituir palabras comodin, o utilizadas
con mucha frecuencia en el lenguaje cotidiano, por términos mds precisos: “fem”
[hacemos] — “celebramos” (Ollé, 1965b: 9), “surten” [salen] — “brotan” (Gasch,
1966: 1)... Puede ocurrir también con perifrasis: “camps de blat” [campos de
trigo] — “trigales” (Oll¢, 1963b: 10), “bons per a menjar” [buenos para comer]
— “comestibles” (Fuster, 1969: 9). Frente a este grupo de palabras, que parecen
seleccionadas para enriquecer el vocabulario del libro y del nifio lector, se encuentran
otras que ponen de relieve la proximidad de la traduccién al polo de adecuacién.
Me refiero a palabras poco usuales en castellano que traducen otras mds comunes en

. . 144 . » ’
cataldn: “ganeta” — “gazuza” (Gasch, 1966: 8), “eixerit” = “avispado” (Herndndez,
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1968: 3), “QUEVIURES” — “COLMADOQ” (Oll¢, 1965b: 5)... El resultado es, por
tanto, la elevacién estilistica, frecuente en las traducciones de este periodo (Marisa
Ferndndez 1996). Sin embargo, en este caso dicha elevacién contrasta con el estilo
coloquial que impera en la mayoria de los textos, por lo que parece que se trata més

de intentos de adecuacién que de elevacién estilistica de la obra.

En “Despliega velas” se sustituyen algunos sustantivos en plural por su
correspondiente singular, sin motivo aparente: “els estables” — “el establo” (Farré,
1969: 1), “els trombons” — “el trombén” (Mar’torell, 1967: 7)... También es
frecuente aumentar o reducir el nimero de diminutivos, sin que haya una norma
evidente al respecto: “poble” = “pueblecito” (Herndndez, 1968: 3), “ampolla” —
“botellita” (Albd, 1971: 23), “ocellets” = “p4jaros” (Cots, 1966: 14), “cosinets” —
“primos” (Espinas, 1968: 1)...

En la traduccién de los adjetivos se suelen mantener los superlativos creados por
la repeticién del adjetivo, aunque a veces se introduce alguna variacién: “fuix, fluixet”
— “flojo, flojito” (Oll¢, 1965a: 4), “fosc, fosc” — “oscuro, muy oscuro” (Herndndez,
1968: 12). En ocasiones el adjetivo especificador se convierte en epiteto al anteponerse
al sustantivo, sobre todo en Cots (1967) y Valeri (1967); por ejemplo: “remor suau” —
“suave rumor”, “roselles delicades” — “delicadas amapolas” (1967: 7); “pipa petita” —

“pequena pipa”, “mariner molt vell” = “viejo marino” (1967: 4).

El uso de los pronombres en las traducciones destaca en unos pocos casos de
leismo, tanto de personas como de vegetales o animales; respectivamente: a Andrés
“le llama” (Oll¢, 1964c: 16), al abeto “no le veria” (Cots, 1966: 16), al pollito “le
perdond” (Mussons, 1967: 17). En estos casos el lefsmo puede considerarse un recurso
para personificar los personajes animales y vegetales, dado que el leismo de persona
es el tinico aceptado por la normativa del castellano. Con la misma finalidad pueden
estar construidos los complementos directos con la preposicién “a”, inexistentes en
cataldn, que humanizan personajes de las traducciones de Lz Galera de oro: “ver a
nuestro renacuajo’ (Oll¢, 1963a: 8), “ver a mi abeto” (Cots, 1966: 10), “encontrar al

barquito grande” (Oll¢, 1965a: 9).

En cuanto a las conjunciones, no es infrecuente que se afadan en la
traduccién para marcar de manera mds explicita la relacién légica que une diferentes
partes del discurso, a fin de facilitar la comprensién del texto y el aprendizaje de estas

relaciones sintdcticas:
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(%) porque Oll¢, 1964c: 21

Ya ho veig! Ya veo por qué: Garriga, 1965a: 7
Valeri, 1968: 6

;Oh! Pero

Sin embargo, en Despliega velas se observa una ligera tendencia a sustituir las

cldusulas relativas por otras construcciones més sencillas:

o en Joan, que és el meu Juan, mi hermano Espinas,
Aposicién .
germa gran mayor 1968: 1
short, on 'amo i el huerto; alli padre y -
arré,
Yuxtaposicién madona planten arbres | madre plantan 4rboles 1858 1
fruiters. frutales. ’
Clausulas
en fer-se fosc, quan cuando se haga de Valeri,
temporales .
acabaran la festa noche y termine la fiesta 1968: 8
coordinadas

Como vemos, los cambios operados en la traduccién que facilitan la lectura
se combinan con otros que la pueden dificultar, como aquellos que promueven la
extensién del vocabulario del lectorado. Existe, por tanto, cierto grado de incoherencia
que hace pensar que los traductores manipulaban® el texto con uhas intenciones

pedagégicas marcadas, pero sin una formacién sélida en el 4mbito de la traduccién.

Otro ejemplo se encuentra en las repeticiones léxicas o de otro tipo de
palabras. Aunque en alguna ocasién aumentan en la traduccién, es més habitual que
se deshagan. Se enriquece de esta manera el vocabulario del libro, al tiempo que se

rompe el paralelismo en alguna ocasién:

grossos (dos veces) altos, grandes Cots, 1966: 6

argamasa, mortero | Culld & Esteve, 1965: 4!

Cuadrench, 1974: 15

mortero (dos veces)

tampoc (dos veces) tampoco, apenas

pateix, es posa trist [sufre, se pone

sufre. Sufre Moya, 1975: 6

triste]

? Sobre el concepto de “manipulacién” en la traduccién, ver Hermans (1985).
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El niimero de idiomatismos es similar en las dos redacciones de las obras.
Se suele utilizar para la traduccién un equivalente con pequefas diferencias: “la casa
a coll” = “la casa a cuestas” (Garriga 1965a: 8), “cames ajudeu-me” — “jpies para
qué os quiero!” (Aymerich 1968: 7). Cuando no existe este equivalente con similitud
formal se utiliza una expresién diferente: “vam-ell-ara” — “Irfamos bien” (Farré 1969:
8), “de debo” [de verdad] — “con toda su alma” (Cots 1966: 8). Muy ocasionalmente
se utiliza una frase hecha cuando no la habfa en el texto de partida: “de tota mena”
[de todas las formas] = “de mil y una manera” (Herndndez 1968: 4). En cambio,
en Despliega velas se reduce el ndmero de frases hechas: “els agrada una cosa de no
dir” = “les entusiasma” (Farré 1969: 1), se omite “fa uns ulls com unes taronges”

[literalmente: hace unos ojos como unas naranjas] (Dfaz-Plaja 1967: 2).

La traduccién de palabras, frases o cldusulas en bloque puede tener otras

causas y efectos, por ejemplo:

Nosotras
Nosaltres [género
) [femenino] Gasch,
Reparto sexista de roles no marcado] hem
hemos puestola | 1966: 8
parat la taula

mesa

laigua de la pluja
el agua que caia Moya,

| del
[el agua de la de las nubes 1969: 9

Efecto embellecedor

lluvia]
Se crea una relacién intertextual a0l 1o lluvia le di .
con Cots (1967), de la misma es posa a ploure a la lluvia le dio Moya,
[empezd a llover] por llover 1969: 9

coleccién, al personalizar la lluvia

En general se mantiene un alto grado de coloquialidad, aunque a veces se

reduce en las traducciones:

que fempantolles tu, ara! iQuién te lo ha a5 o6t
i > 5 12
[;Pero qué dices, t0?] dado? arriga, 19

Grupo de Monitores de Cine Infantil,
1969: 5

és clar! [jClaro!] naturalmente

cap el magatzem!

Vallverdu, 1969: 4

vayamos al almacén.

[;Al almacén!]
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También se incrementa a veces, en los volimenes de La Galera de oro,
el nimero de férmulas propias de los cuentos infantiles, manifestando asi una
mayor tradicién de este género en la LIJ castellana, debido a su mayor volumen de

produccién:

Todo empezé la mahana en que
Aquesta flor [Esta flor] 3 & Moya, 1969: 3

esta flor

petita [pequena] pequefia, tan pequefia Cots, 1967: 3

habia llegado el momento de

Cots, 1966: 19
talarlo?

es podia tallar [se podia cortar]

Un caso particular se presenta en Si bufa es vent (Farré, 1969 TO), cuyo
texto estd escrito en la variedad dialectal de Menorca. Este aspecto, que se aprovecha
did4cticamente con un vocabulario en la tltima pdgina, desaparece en la traduccién,

escrita en el castellano estdndar sin marcas de ningtin dialecto geogréfico.

Con respecto a los tropos y ﬁguras poéticas, ocasionalmente desaparecen en

el texto meta:

a casa seva Oll¢, 1963a:
Metéfora ) a su estanque
[a su casa, de un renacuajo] 15
-i0h!, ;qué nube
-Estem fent un nuvols com .
tan hermosa Garriga,
Simil una casa. [Estamos haciendo
estamos 1964a: 7
un nubarrén como una casa]
formando!
Garriga,
Sinécdoque tener algo “para la boca...” “para comer” 5
1965c: 8
« »
) y cartas “companyes B Y Cuadrench,
Personificacién y Y otras cartas
[cartas “compafieras’] 1965: 12
1.2.2. Elementos grdficos

La puntuacién varfa bastante entre los textos de partida y los de llegada,
constituyendo as{ uno de los aspectos en que los traductores actuaron con mayor
libertad. Aparte de las normas propias de cada lengua, hay traducciones que en

general presentan mds pausas y més intensas que su texto fuente, tal vez para ajustarse
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al lento ritmo de lectura del nifio (Oll¢, 1963a; Garriga, 1964a). Los casos locales
en que aumentan o se intensifican las pausas también son abundantes, aunque

encontramos asimismo ejemplos contrarios:

Aqui tenim en Toni; duu un cotxe Aqui tenemos a Antonio; lleva un

de bombers; la Roser amb un coche de bomberos. Rosario, con Valeri,
bressol, 'Enric duent un treniun | unacuna. Quique llevando un tren | 1966a: 2

avi6; la Naria portant la cuina. y un avién. Nuria trae su cocina.
5

En Joan em mira, i em sembla que | Juan me mira y me parece que est4 Espinas,

esta content. contento. 1968: 3

También hay varios casos de construcciones asindéticas que se transforman

_ oo .
€n pohslndetlcas O viceversa:

Panosa,
barris, jardins barrios y jardines
1965: 1
un ou, salsa de tomaquet, banana | huevos y pldtanos fritos y salsa de Fuster,
fregida tomate 1969: 1
enganxen sa mula al carro i van a enganchan la mula al carro, van a Farré,
romandre al poble quedarse en el pueblo 1969: 1

Los guiones se anaden a veces para sefialar el didlogo, siguiendo las normas
mds implantadas en la literatura castellana: “a portar el berenar, va dir la mare” —
“a llevar la merienda —dijo la madre” (Gasch, 1966: 2). Alguna vez, en cambio,
ocurre lo contrario: “~Buenos labradores —diuen les terres—" — “~Buenos labradores,
dicen las tierras” (Fuster, 1969: 4). Igual libertad creativa parece regir los signos de
exclamacién e incluso a veces los de interrogacién, que tanto pueden aumentar como

disminuir en nimero durante el proceso de traduccién:

—Que et passa, noi, que és tant | ;Qué te pasa, chico? ;Qué haces ahi Herndndez,
badar? embobado? 1968: 8
Aquest ocellet no és d’aqui ;Este pajarito no es de aqud! Valeri, 1968: 4
Valeri,
busquem-la! busquémosla
1965a: 1
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También el uso de las maytsculas parece aleatorio e incluso incoherente a lo
largo de un mismo libro. Aunque normalmente se usan mayusculas en los mismos

casos para los dos textos implicados, no siempre ocurre asi:

Sol sol Aymerich, 1968: 3

“La Girafa que volia ser Reina” “La jirafa que queria Aymerich, 1968: 1

[titulo de un cuento] ser reina”

bibliotecaria Bibliotecaria Dfaz-Plaja, 1967: 7

En Moya (1975: 22) se recurre a la negrita para resaltar los nombres de las
torres humanas, sin que ocurra lo mismo en el texto fuente. De esta manera es mayor
la analogfa con los glosarios de la coleccidn, cuyas palabras glosadas se presentan en
negrita. Pero también aumenta la extranjerizacién (el exotismo) de la traduccién al

resaltar los préstamos del cataldn.

Sobre todo en la puntuacién y la ortografia se encuentran algunos errores en
los textos fuente que son subsanados en la traduccién y otros que aparecen por primera
vez en el texto meta. Aunque seguramente estos etrores no se deben a los escritores
sino a quien tipografié o copié los textos, no dejan de constituir pequefos defectos
en unos libros que deben reforzar el conocimiento de la lengua y sus convenciones

. . P
en los primeros lectores. Por ejemplo:

Ausencia de punto de corda Amb Martorell, 1967: 3
Error ortografico GARAGE Valeri, 1966a: 4
Anacoluto Pais donde los 4rboles se les caen las hojas Besora, 1977: 19
Forma incorrecta hayan paises Besora, 1977: 19

En Valeri (1966a: 1) se omite el nombre de José en la presentacién de los
personajes, seguramente por errotr, ya que José aparecera en la pdgina siguiente. Se
trata, pues, de un descuido que puede provocar desconcierto en un lector meticuloso,

pero que pasard desapercibido en la mayoria de los casos.

La distribucién de las palabras por linea, pensada con criterios pedagégicos, se
mantiene frecuentemente en las traducciones, aunque también presenta abundantes
casos de redistribucién. En ocasiones una divisién diferente se crea pensando en la

entonacién para la lectura en voz alta, como parece ocurrir en Rifa (1965). Otras
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veces el espacio disponible en la pdgina parece condicionar la divisién por lineas
(Garriga, 1965: 8). En algtin caso la traduccién ignora cualquier separacién especifica

de las lineas (Valeri, 1966a: 1).
1.2.3. Pdginas finales

Las pédginas de preguntas y actividades siguen mds o menos las mismas
normas de traduccién que las comentadas hasta aqui, aunque podemos fijarnos en
algunas cuestiones especificas. Por ¢jemplo, son muy frecuentes en estas paginas
los cambios de personas ya indicados, que resultan impredecibles y de abundante
casuistica. En las pdginas de vocabulario de La Galera de oro se mantienen las mismas
entradas y las mismas ilustraciones, salvo alguna excepcién. La frecuencia con que se
usan estas palabras puede variar de una lengua a otra, pero también varfa dentro del
mismo libro entre las distintas entradas del vocabulario. En cuanto a las palabras que
cambian, a veces son las que se relacionan léxica o semdnticamente con el término
principal de la entrada, y que son destacadas en negrita para favorecer su aprendizaje.
Puesto que no todas estas palabras tienen su equivalente directo en castellano, a
veces las traducciones suprimen el segmento, lo traducen sin utilizar la negrita o lo
compensan afadiendo otra palabra interesante para enriquecer el vocabulario del

nifio. Por ejemplo:

Es pot dir sobre i es pot dir envelop.

Cuadrench,

S de decir sobr de deci 1%
[epuee €CII SO eysepuee €CIr 196520

“envelop”]

bestia - bestiar animal - ganado Oll¢, 1964c: 24

copos /
flocs, borralls o borrallons / P Garriga, 1964a:
L Esto es un manantial.

Aixd és una font. 24

Es una fuente.

De esta manera se mantiene el interés diddctico del glosario y un ndmero

similar de palabras nuevas para el lector.

También resulta interesante fijarse en las canciones y poemas que presentan
algunos voltimenes, tanto en las pdginas finales de La Galera de oro”como los
insertados en el texto de los cuentos. Las estrategias de traduccién son las mismas

en ambos casos: cuando se trata de canciones populares el traductor las sustituye
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por otras que también se relacionan con el tema del libro. Este cambio obliga a
modificar la partitura y a veces las ilustraciones en las paginas finales de La Galera
de oro. Cuando, por el contrario, la cancién o poema es creado para el libro cataldn,
o compuesto por un autor conocido, se opta tanto por la traduccién como por la

sustitucién. Veamos individualmente las canciones de las paginas finales:

En Cots (1966) se mantiene la misma partitura e ilustracién que en el texto
de partida. Se opera una traduccién bastante libre en cuanto a la seleccién léxica y las
construcciones sinticticas, pero de significado y ritmo similar. El tipo y esquema de
rima varfa un poco, pero no resulta muy relevante. Estas mismas normas son las que

rigen la traduccién gallega de la cancién.

En Garriga (1964a) se sustituye una cancién popular por otra. Puesto que
ambas estdn relacionadas con la lluvia, se mantienen las ilustraciones superior e
inferior, pero se afaden “la Virgen de la Cueva’ y dos elementos tépicos en la LIJ:
los p4jaros y las flores. De esta manera la traduccién entronca con la tradicién de LIJ
castellana durante el franquismo. Ademds se suprimen las ilustraciones de brujas que
funcionaban como notas en el libro cataldn, haciendo la partitura menos lidica y
fantéstica pero mds aceptable ideolégicamente y mds ficil de leer. Por otra parte, hay
que tener en cuenta que la partitura en castellano ya supone una mayor dificultad
tanto en el nimero de notas como en la tonalidad: estd en Re Mayor y no en Do

Mayor como la cancién catalana.

También en Ollé (1963a) se sustituye una cancién popular catalana por otra
en castellano, incluso més relacionada con el tema del libro: es sobre una rana y no
sobre la lluvia, como la del texto de partida. Se cambian por tanto las ilustraciones,
que en ambos casos constituyen las notas musicales. Las diferencias aqui se establecen
en la tonalidad (Sol Mayor en catalin, Do Mayor en castellano), el ritmo (binario
frente al ternario de la traduccién) y en el espacio que ocupan partitura y letra, ya
que la cancién castellana tiene una melodia breve que se repite a lo largo de un texto
relativamente extenso. Esta cancién puede resultar, por tanto, més fécil de tocar en

un instrumento a pesar de su ritmo ternario.

En Ollé (1965a) también se sustituye una cancién popular por otra que parece
serlo, aunque resulta mucho menos conocida. Aqui las ilustraciones permanecen
inalteradas y el ritmo es el mismo, aunque en la cancién castellana se produce un

cambio de tonalidad y por eso resulta mds compleja.
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En las paginas finales de Ol1¢ (1964b) se reproducen unos versos de Verdaguer
en que se juega con los sonidos que hacen distintos tipos de pajaros. Estos textos no
tienen su equivalente en castellano ni admiten una traduccién literal, puesto que
perderfan su valor onomatopéyico. Se opta, por tanto, por realizar distintos tipos de

traduccién o adaptacién, tales como:

- Traduccién del significado y conservacién de sonidos similares: en el
texto del ruisefior. Se sustituye aqui la referencia a un topénimo catalén, “Mas
Nou”, por un personaje tépico en la LIJ castellana: el “lefiador”. Por otra parte, la
referencia al “plat de vi” [plato de vino], inaceptable por cuestiones ideolégicas en
la LIJ castellana (considerando que los nifios no deben tomar bebidas alcohélicas),

hace cambiar el significado: “ha cantado la perdiz”.

- Traduccién del significado pero con distintos sonidos: en el texto del
gorrién. En otro texto, el de la golondrina, la traduccién del significado es parcial y
se recurre a mds repeticiones y una onomatopeya. Se omite también la referencia a

Montserrat, simbolo de los catalanistas:

M’he llevat,

m’he rentat, Quiric, quiric.

he esmorzat, Dormilén, dormilén,
he anat a Montserrat madruga un poquitin,
i tu encara ets al llit? un poquitin.

Lleva't de mati, de mati!

- Conservacién de sonidos similares pero cambio del significado, también

en las palabras que introducen los versos: en los textos del picamaderos y el cuco.

- Cambio del significado y de los sonidos: en el texto de la codorniz. El
cambio parece deberse al intento de imitar el canto de la codorniz a través de la

nueva palabra.

En general se utilizan en castellano menos neologismos y palabras sin
significado. Se producen por tanto adaptaciones, omisiones o sustituciones de las
referencias culturales catalanas y numerosos cambios en los textos introductorios
operados ya desde la redaccién catalana. Pese a todo, al final de las dos paginas se
atribuyen los textos a Verdaguer, tanto en castellano como en cataldn. Se indica

asimismo la lengua de partida y se conserva el tratamiento del autor, aunque se

.
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traduce su nombre de pila: Mosén Jacinto Verdaguer. Vemos en este caso, pues, que
la traduccién es incoherente, ya que utiliza distintas técnicas de traduccién para

problemas similares.

En las pdginas finales de Moya (1969) se reproduce un poema de Manuel
E Juncos que sustituye a otro de Joan M# Guasch, indicando ambos el nombre del
autor. Las dos composiciones son sobre plantas y tienen un nivel de complejidad
similar, aunque el poema castellano es mds breve y de versos ligeramente mds largos:

octosilabos en lugar de hexasilabos y heptasilabos.

En Ollé (1965b: 9) se reproduce una cancién en la que se combina la
estrategia de traduccién literal con la adaptacién cultural de los alimentos, tal vez para
»

acentuar el caricter humilde de la comida: “No en volem de bacalld” [No queremos

bacalao] = “No queremos sopa y pan”.
1.2.4. Referencias culturales

En cuanto a los poemas y canciones insertos en el texto de los cuentos,
suelen traducirse segun el significado, aunque se modifique el ritmo y la rima. Ocurre
asi en Oll¢ (1964c: 1819 y Capmany (1972: 16). En Martorell (1967), a pesar de
que la musica es el centro temdtico del libro, sucede algo similar aunque no siempre
la traduccién se gufa por el significado del texto. Los cambios, pues, producen otros
efectos como la desaparicién de la aliteracién: “El corn, el corn, respon tot sol” [El

cuerno, el cuerno, responde solo] = “La trompa suena sin cesar” (1967: 7).

Cuando lo que se inserta es el titulo o el comienzo de una cancién popular
se recurre de nuevo a la sustitucién por una cancién en castellano de tema similar:
“Els tres tambors” = “Mambrt” (Herndndez 1968: 2), “Heu sentit el rossinyol...”
— “Cu-cti, cu-ct, se oye cantar...” (Valeri, 1965a: 2). Este tltimo caso, ademds,
permite mantener la referencia a que la flauta parece un péjaro. No sucede lo mismo
con los poemas de Valeri (1965a: 4), seguramente ambos de autor aunque no se dice
en el libro'!. Los dos tratan sobre las cerezas, pero solo el cataldn permite la relacién

intratextual con las “arracades” [pendientes] que hacen los alumnos en la ilustracién.

10 Aunque esta composicion fue creada para la ocasion, repite esquemas de canciones infantiles populares.
q p q

1 El poema catalén es el mismo que aparece en Moy (1969), por lo que sabemos que es de Guasch.
Del castellano no he encontrado ninguna referencia.
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La composicién castellana, ademds, resulta mds extensa y dificil de comprender para

los primeros lectores:

Cirerer petit, Tras las hojas verdes
cirerer florit las cerezas rien,

que fas arracades. rojos farolillos
[Cerdera pequena, cerdera florida que haces pendientes.] en un cielo verde

Similar a un proverbio es el lema de cada volumen de La Galera de oro,
reproducido en las cubiertas y en las pdginas preliminares. Suele poseer rima tanto en
el texto de partida como en el de llegada, aunque no siempre las palabras que riman
se sittian al final de linea. En una ocasién (Garriga 1964a) se crea rima en donde no la
habfa, formando ademds cierta reminiscencia de las “Coplas a la muerte de su padre”

de Jorge Manrique, un cldsico de la poesia castellana medieval:

laigua el agua
surt del sale del mar
mariala | yalamar

mar torna Vva a parar

Es evidente que los destinatarios principales de este libro no reconocerdn
la referencia intertextual, ya que su conocimiento de mundo es més limitado que
el de los adultos. Se trata, por tanto, de un “intento de facer atractivo para adultos
un produto infantil” (Lorenzo 2005: 135). Es decir, es un guifio que el traductor
realiza, ya sea conscientemente o de forma inconsciente, a los mediadores: adultos
que compran, leen o seleccionan el libro para el lectorado infantil. De ah{ que se
encuentre la reminiscencia en la portada del libro, como una forma de apelar al
mediador. En este caso no parece haber una pretensién de que el adulto difrute
con la lectura, sino simplemente de que el libro le llame la atencién y decida su

seleccién.

En dos ocasiones la traductora se toma la libertad de expandir el lema o
modificarlo completamente. En el primer caso se trata de un refrdn en castellano que

se habfa traducido parcialmente al cataldn. En la traduccién castellana de la obra el

B
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refrdn aparece casi al completo, pero omitiendo la referencia al diablo™?, que debié de

funcionar como tabu para la LIJ del momento:

Compania de uno
‘ compaifa de ninguno;
Companyia de tres, ompania de d

N L compaTa A Tos Oll¢, 1963b
companyia és. compafifa de Dios,

compania de tres,

compania es.

En Garriga (1964b) la referencia al castigo divino se sustituye por una
alusién a la inocencia propia de la infancia. La justificacién se encuentra en que
el lema cataldn estd tomado del refranero popular, mientras que el castellano fue
creado para la ocasién y transmite una visién més positiva, propia de la nueva LIJ

del momento:

la cabra pels
seus pecats cabra chica
porta els cada dia
genolls pelats es nifia
[la cabra por sus pecados lleva las rodillas peladas] P

En el 4mbito de las referencias culturales el grado de adecuacién y
aceptabilidad depende sobre todo de los diferentes aspectos que se observen. Asi, los
nombres de los autores de los libros aparecen en cataldn o castellano segtin la lengua
del libro, independientemente de que se trate del texto de origen o la traduccién. De
esta manera se refuerza la normalizacién del cataldn en la antroponimia y se respetan
al mismo tiempo las normas de la LIJ castellana, segtin las cuales los nombres propios
solfan ser traducidos (Dfaz, 2003: 202): Maria — Marfa, Benvingut = Bienvenido
(Moya, 1975), Francisco = Francesc (Candel, 1969). El nombre de un grupo
también se ha traducido, a pesar de las maytsculas iniciales: “Grup de Monitors de
Cinema Infantil” = “Grupo de Monitores de Cine Infantil” (1969). Las excepciones
son: Delbert, porque su nombre no existe en castellano; Joan Fuster, porque era

ya un escritor muy conocido; y los nombres de alumnos y profesores en el texto

12 B refrén acaba: “Compafifa de cuatro, compania del diablo”.
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dirigido por Sanou (1980). En este tltimo libro todos los escritores son nombrados

en cataldn, sin articulo, como si este dato proporcionara veracidad al origen colectivo
del cuento: “Anna, Francesc, Oriol y Mireia” (1980: 2).

Los apellidos de los autores se citan sin cambios en las dos redacciones, debido
a la comin creencia de que los apellidos no poseen traduccién. Lo que si se opera en
ellos es una adaptacién ortogréfica que afecta Gnicamente a las tildes, siempre agudas
en castellano aunque fueran graves en cataldn: Balanya — Balanyd (Fuster 1969), Diaz-
Plaja = Diaz-Plaja (1967), Rifa = Rifd... Un caso 'especial lo constituye Mussons i

Artigas (1967), que en castellano aparece sin la conjuncién “i”.

Los personajes de los cuentos suelen presentarse solamente con su nombre
de pila. Se traducen casi siempre, siguiendo las normas de la LIJ castellana (Jests
Diaz 2003: 202): “la Roser, I'Enric, la Niria” = “Rosario, Quique, Nuria” (Valeri,
1966a: 1). Suelen mantenerse los hipocoristicos, aunque no siempre sucede asi:
“CAndreuet” — “Andresillo” (Oll¢, 1964c: 8), “Pep-Toni” — “José Antonio”
(Garriga, 1965c¢: 1). En el texto del Grupo de Monitores de Cine Infantil (1969: 3)
se mantiene un hipocoristico propio del 4mbito cataldn: “Mariona”. Por otra parte,
en castellano parece mds frecuente que el nombre acompafie al parentesco: “conco”
— “tio Juan” (Farré, 1969: 5), “Concle” = “tio Roberto” (Moya, 1975: 14). A veces
el nombre en castellano es mucho menos frecuente que en cataldn, o inexistente:
“Tineta” = “Tinita” (Valeri, 1965a: 7), “Oriol” (Aymerich, 1968: 2). En una ocasién
la traduccién de la pdgina final es incoherente con la del cuento, ya que utiliza un
nombre distinto para un mismo personaje: “Mireia” = “Maria”/“Maruja” (Garriga,
1965c: 1, 9). Cabe destacar también la traduccién de “Ton” por “Antdén”, forma

propia de Aragén que se corresponde con la localizacién de la accién.

Cuando el nombre del personaje cambia en la traduccién suele ser por algtin

T4

motivo:
Porque no existe en Maginet | Manolo/Manolin Moya, 1975
castellano Dalmau Antonio Herndndez, 1968: 23
Porque se busca un Pere Pepe Oll¢, 1964c: 25
equivalente fénico y .
pragmético Quim Quique Cuadrench, 1965: 2
-75-



Monica Dominguez Pérez

Los nombres y apodos alegéricos o inventados también se traducen,
transmitiendo por tanto su significado tanto en la lengua de origen como en la lengua
meta: “la Neu” — “la Nieve” (Aymerich, 1968: 9), “Home dels Ntvols” = “Hombre
de las Nubes” (Sanou, 1980: 6), Rondineta i Lleugera — Grusiona y Delgadina, “Tap
de bassa” [dicese de la persona muy baja] = “Tachuela”. Este tltimo apodo posee el
significado que mejor caracteriza al personaje, PERSONA BAJA, pero solamente en
algunos pafses americanos de lengua castellana. En Espafia, por tanto, no es habitual

y puede sonar mds despectivo.

Solo en una ocasién aparece un personaje con apellido y este se traduce, en
consonancia con la traduccién de nombres pero en contraposicién con los apellidos

de los autores: “Carreres” — “Carreras” (Martorell, 1967: 7).

Los nombres de animales de compaffa suelen mantener la misma forma
cuando no conllevan ningtin significado: “Mustel” (Garriga, 1965c: 1), “Dick”
(Gasch, 1966: 7). En cambio, cuando los animales son personajes con rasgos
antropomorficos a veces se traducen sus nombres: PIU PIU — PIO PIO, “Saltir6” —>
“Saltarin” (Mussons, 1967: 4), “Mare Moixé” = “Madre P4jaro” (Moya, 1969: 10).
En este Gltimo caso la traduccién se aparta de la tradicién literaria infantil, segin la
cual el nombre esperable serfa “Mam4 Pijaro”*®. En otras ocasiones los nombres se
sustituyen por otros, que provocan una ligera modificacién en la casacterizacién del

personaje y favorecen unas asociaciones intertextuales o intratextuales distintas:

Polida Garriga,
Espuma
[Limpia] 1964b: 5
El nombre cataldn alude a la
juventud de la cabra, que explica su
comportamiento infantil. El nombre
Garriga, . .
Novella Campanilla 1964b: 5 de la traduccién, en cambio, provoca
' asociaciones intertextuales como por
ejemplo con el personaje homénimo
de Peter Pan (Barrie, 1987).

13 Siguiendo ejemplos como: Vivian (2005), Garcia (2008).
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o Se pierde la relacién con el texto de
Picagra o Mussons,
Patirrojo

la pagina 17, habla de I
[Picagrano] 1967: 4 a pagina 7, en que se hal a de los

granos que come el pollito.

Los topénimos suelen traducirse: “VILANOVA” — “VILLANUEVA”
(Garriga, 1965a: 3), “Pi Gros” = “Pino Grande” (Valeri, 1966b: 4), “Pirineu” —
“Pirineo” (Gasch, 1966: 1). Lo mismo ocurre con los micro-topénimos que ya en
el texto de origen eluden la localizacién de la accién en una ciudad concreta: “Barri
Nou” = “Barrio Nuevo”, “Mercat Central” = “Mercado Central” (Panosa, 1965: 9).
En cambio, cuando un cuento se localiza en un lugar concreto para transmitir formas
de vida propias del lugar las estrategias de traduccién de topénimos pueden ser mds
variadas: “Son Uastre” (Farré, 1969: 1) se mantiene como forma de extranjerizacidn;
“Pla d’en Guillem” — “Pla de Guillem” (Gasch, 1966: 3) muestra una traduccién
parcial que solo afecta al articulo, seguramente porque se pretende adaptar la ortografia
eludiendo el apdstrofe; “fira de Sant Pong” — “feria de San Poncio” (Vallverdu,
1969: 1) se traduce a pesar de que aparece en cataldn dentro de la ilustracién de
la cubierta; “Segria” — “Lérida” (Vallverdd, 1969: 1) muestra un topénimo mds
amplio para permitir la localizacién a aquellos que no son catalanes. En Cots (1967:
3) se neutralizan y abrevian las referencias a Barcelona, ya que esta ciudad posee un
significado especial en la LIJ catalana, pero no era propia del imaginario de la LIJ

castellana:

El resultado es una mayor indeterminacién espacial y un guifio mds sutil para
los lectores que conozcan Barcelona, puesto que la Plaga de Catalunya permanece en

la ilustracién de la pagina 14.

Los nombres extranjeros, inventados o no, se mantienen siempre igual que
en el texto de partida: “Douglas” (Oll¢, 1963b: 4), “Ekal” (Valeri, 1967: 3), “W.
Geisser” (Martorell, 1967: 2).

Las onomatopeyas en ocasiones se adaptan fénica y ortogrificamente,
siguiendo las convenciones de la lengua y la literatura castellanas: PIU PIU — PIO
PIO, “Quiquiriquic” — “Ki-ki-ri-kiii” (Mussons, 1967: 19), “xsst!” — “chisss!”
(Martorell, 1967: 8) para pedir silencio. En alguna ocasién la onomatopeya cambia

totalmente:

6
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Ho, ho, ho! Ea, ea, ea Valeri, 1966a: 3 para dormir a alguien

Bup, bup! Guau, guau | Garriga, 1964b: 16

Muchas veces se mantiene la onomatopeya igual que en el texto fuente, ya
sea porque coincide en las convenciones de las dos lenguas, ya porque no se ha fijado
en castellano una forma distinta: “ring” (Albé, 1971: 16), “Marramiauuu” (Mussons,
1967: 19), “Grrru” (Mussons, 1967: 15) para el grufir de un cerdo. En ocasiones
la adecuacién es excesiva y la onomatopeya no respeta las convenciones castellanas:
“rac-rac” (Valeri, 1965b: 5) para el croar de una rana, “;Nang! {Nang!” (Valeri, 1966a:
5) para una sirena de bomberos. Podemos decir, pues, que ante las onomatopeyas los
traductores actdan de manera impredecible, ya que adoptan diferentes estrategias

incluso dentro del mismo texto.

En cuanto a las interjecciones y breves exclamaciones, hay algunas que se
mantienen igual o con adaptacién ortografica en castellano: “Oh” (Valeri, 1966b: 7),
“Ah, si!” (Culld & Esteve, 1965: 5), “Uil” = “Huy!” (Cots, 1966: 11). La mayoria,
sin embargo, cambia de forma, tanto las interjecciones como las breves exclamaciones
que dotan el texto de expresividad y subjetividad: “Ep” = “Hala” (Vallverdd, 1969:
4), “Manoi” = “Menuda” (Gasch, 1966: 5), “Uff” — “Uy!” (AlbS, 1971: 3). En
este Gltimo caso la traduccién ya no sugiere aburrimiento, por 1(.)5 que transmite
unas connotaciones diferentes. Parece que la norma en este apartado es respetar las

convenciones castellanas.

Los nombres de animales, plantas y vientos se traducen de manera literal,
gracias a que muchos de ellos estdn presentes en el paisaje y en la cultura tanto

castellana como catalana:

1 iones, las pal )
els pardals, els coloms, els esparvers ST ) RPREERS Sanou, 1980: 9
los gavilanes
Romani, farigola, espigol Tomillo, romero, espliego Garriga, 1964b: 11
MESTRAL MISTRAL
Farré, 1969: 9
PONENT PONIENTE

En cambio, otro tipo de referencias geogrificamente mds localizadas

presentan mayores problemas de traduccién. Por ejemplo, hay comidas y aspectos de
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la cultura catalana o valenciana que no se corresponden exactamente con los de otras
zonas del 4mbito espafiol. En estos casos lo mds frecuente sigue siendo la traduccién

literal, no equivalente en todos los aspectos. Por ejemplo:

all i oli ajoaceite Gasch, 1966: 8
La palabra castellana es mucho )
argelagues aliagas Garriga, 1964b: 11
menos usual que la catalana
flabiol caramillo Valeri, 1967: 8
parada de '
La traduccién no suena natural merceria® Garriga, 1965b: 6
vetes-i-fils

A veces se pierden las referencias culturales catalanas:

, Garriga,
alquerfa
1965b: 8
casa de )
Valeri, 1968: 7
campo .. . .
Todos los términos tienen evocaciones
casa de diferentes, pero ninguno sugiere la forma
Cots, 1967:7 2P & &
masia labranza de construccién tipica de Catalufia, como
Garriga, ocurre con “masia’. La accidn, pues, se
casa ;
1964b: 24 encuentra menos localizada.

finca Oll¢, 1964c: 24

Mussons,
gallinero
1967: 9
El significado general de ambas palabras
es el mismo, pero evocan un tipo de
calzado diferente: las “espardenyes”
) constituyen el calzado tipico de los
Garriga, ] )
espardenyes | alpargatas . campesinos catalanes y tienen una forma

determinada (por ejemplo, la cinta que
permite atarlas a la pierna), mientras que
el término “alpargatas” se usa més para el

calzado actual, de formas diversas.
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el dia de El poder evocador de la gran fiesta catalana

di Sanou, 1980: 2 »
Sak; ol San Jorge ot de los libros es casi nulo en la traduccién.

En el caso de las comidas se encuentran también algunas que no existen o
son muy poco habituales fuera del drea cultural catalana. Aparecen sobre todo en
Despliega velas, ya que en esta coleccién son frecuentes las referencias a formas de vida
tipicas de diversos lugares de habla catalana. Se opta entonces por la domesticacién,
recurriendo a comidas similares en forma y funcién: “coca” = “torta” (Garriga, 1965c:
8), “carquinyoli” = “rosquilla” (Garriga, 1965b: 8), “butifarra’ — “salchichas” (Valeri,
1967: 6), “pa i tomaquet” = “pan y chorizo” (Capmany, 1972: 24). De esta forma
se facilita la comprensién y se “traducen” aspectos culturales, segiin han defendido
autores como Klingberg (1986), Lespiau (1986), Fischer (2000), etc. Sim embargo, se
pierden muchas referencias culturales catalanas cuya transmisién justifica muchos de

estos titulos. La efectividad comunicativa, por tanto, queda a menudo en entredicho.

En el caso de la palabra “arrop” la traduccién es literal: “arrope” (Vallverdu,
1969: 1), puesto que la difusién del término es local incluso en Catalufia. La dificultad
de comprensién, por tanto, puede considerarse equivalente en las dos redacciones de

la obra, salvo para aquellos que viven o conocen el Segria.

En La Galera de oro se encuentran también algunos casos en que el cambio

de referente no parece justificado por la necesidad de comprensién:

Caramels de pal, [...] pilotetes
penjades d’'una goma, [...] manzanas
rellotges de broma [Palos acarameladas, Hernindez,
de caramelo, [...] pelotitas algodén de 1968: 4
colgadas de una goma, [...] azlicar
relojes de broma] '
En la ilustracién se
petxines Herndndez,
caracolas ven conchas, pero
[conchas] 1968: 10
no de caracolas

Un caso aislado se encuentra en Ollé (1965b: 8), en que se neutraliza
la referencia cultural catalana usando una expresién general, no localizada

geograficamente: “Sardanes” = “bailes populares”.
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En ocasiones los textos citan titulos de cuentos infantiles o de discos, ya sea
en el interior del cuento o en la pagina de actividades. La tendencia es a traducirlos tal
como se conocen en castellano: “Caperucita Roja” (Aymerich, 1968: 1), “Aventuras
de Flor y Mosquin” (Dfaz-Plaja, 1967: 5), “Pedro y el lobo” (Martorell, 1967: 9).
En el caso de los discos se cambian las referencias discograficas correspondientes. En
cambio, el cuento de “Ton i Guida” (conocido en castellano como Hznsel y Gretel
o La casita de chocolate) se sustituye por “El gato con botas” (Aymerich, 1968: 1),
tal vez porque este es mds conocido. Ademds, los, protagonistas de Valeri (1966b
TO) se llamaban también Ton y Guida, aunque en la traduccién se sustituyeron
por Miguel y Rosita. El cuento de Hansel y Gretel no resultaba tan significativo en la
LIJ castellana como en la catalana, en que habfa sido traducido por Riba antes de la
Guerra Civil (Grimm, 1919). Tampoco la referencia a la cancién “de los gozos” (Oll¢,
1965b: 2) resulta tan significativa en la traduccién como en el texto cataldn, debido
a la importancia que las composiciones poéticas denominadas “Goigs” (dedicadas a

la Virgen) tuvieron en la literatura popular catalana de siglos pasados.

En el caso de los discos, recomendados en Martorell (1967: 9), se encuentran
dos referencias en castellano que se mantienen en la traduccién y dos discos catalanes
que no poseen traduccién castellana, por lo que se omiten en el texto meta. La razén
aqui debe de encontrarse en la dificultad de acceder a los discos en catalin para
quien estd fuera del 4rea linglifstica catalana. La explicacién por rechazo cultural
no resulta muy vélida en una coleccién en que el grado de adecuacién es bastante
alto. De hecho, en Mussons (1967: 2) se conserva la cita a un texto cataldn que no
se encuentra traducido, ya que aqui lo que importa es resaltar el mérito de la autora
y no dar una referencia bibliografica como recomendacién de lectura: “PIO PIO es

una de las «Tres narracions per a infants» Premio «Folch i Torres 1964»”.

Se encuentran también algunas alusiones a lugares o hechos que solo parecen
resultar significativos en el texto de partida o en su traduccién. Por ejemplo, en el
colofén de Cuadrench (1974: 2) se omite una referencia cultural catalana: “1974
ANY DEL V¢ CENTENARI DE LA IMPRESSIO DEL PRIMER LLIBRE EN
CATALA” [1974 ANO DEL V CENTENARIO DE LA IMPRESION DEL
PRIMER LIBRO EN CATALAN]. En Besora (1977: 1) se afiade en los créditos
“Impreso en Espafia — Printed in Spain”, indicacién significativa de que en los afios
70 los libros de La Galera incrementaban su proyeccién internacional, pero solo

en las publicaciones castellanas. Por otra parte, una referencia a la patria, que en el
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texto de partida se puede interpretar como Catalufia o como los Paises Catalanes,
en castellano se entiende como el Estado Espafiol: “A la nostra terra” — “En nuestro
pafs” (Besora, 1977: 22). Para evitar la referencia a lugares desconocidos para los
nifios no catalanes, en Panosa (1965: 9) se describe Barcelona sin mencionarla (como
en todo el cuento) y se alude a Montjuic de esta manera: “podemos tomar un tranvia
que yo sé, bajaremos en un sitio que yo sé, e iremos... No te lo digo, pero desde
alli veremos toda la ciudad entera”. Asi los nifios que conocen Barcelona podrin
identificar el lugar aludido, mientras que el resto verd una descripcion de un lugar

cualquiera.

Un comentario aparte lo merecen las referencias culturales de Moya (1975),
libro que trata de una actividad cultural tipicamente catalana: las torres humanas.
Junto a la traduccién o domesticacién de las referencias culturales que aparecia
en el resto de los libros, aqui se presentan otras opciones afadidas. Se entiende la
dificultad de la traduccién de este libro, puesto que la terminologia de las torres
humanas y otras tradiciones se presenta siempre en cataldn. La traduccién es
posible en ocasiones, aunque el término castellano no evocaria la tradicién catalana
si faltaran las ilustraciones: “diables” = “demonios” (1975: 9), “drac” = “dragén”
(1975:9)... El término de la traduccién puede resultar criptico para los lectores no
catalanoparlantes: “bastoners” — “paloteadores” (1975: 9), “grallers” = “dulzaineros”
(1975: 18). Las ilustraciones en estos casos juegan un papel fundafhental, ya que
describen con més detalles que las palabras cémo son las tradiciones catalanas a las

que se refiere el texto.

Es frecuente también, solo en este libro, el préstamo léxico, que se marca
grificamente con la cursiva (“castellers”, 1975: 9) o entre comillas: “«CASTELLS»”
(1975: 22). A veces estos préstamos se traducen seguidamente, como forma de
transmitir los nombres exactos al tiempo que se facilita la comprensién: “CROSSES
(muletas)” (1975: 23), “QUATRE DE SET (cuatro de siete)” (1975: 22). No
obstante, hay que tener en cuenta que el grado de exotismo también aumenta de esta

manera, ya que se resalta la diferencia lingiiistica y cultural.

En otras ocasiones se elude el problema traductolégico omitiendo el

segmento en que aparece la referencia cultural: “que fa de geganter” [que hace de
gigante] (1975: 9), “nans” [enanos] (1975: 9), “fent TALETA” [saludando] (1975:

23). Esporidicamente se sustituye el término cataldn por su funcién:
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fan de tercos i quarts [hacen de tercios
se encaraman a lo alto 1975: 15
y cuartos]
va per aixecar els quatre de vuit , )
plantard la mejor de sus torres 1975: 18
[va a levantar los cuatro de ocho]

En una ocasién se introduce una referencia cultural mds propia del 4mbito
castellano que no se encontraba en el texto de partida: “bailan los entremeses” (1975:
11). Para facilitar la comprensién también se afiade una explicacién en las pginas
finales: “[...] en esta comarca de Catalufa donde vive Manolo [...]” (1975: 22).
Cabe sefalar, ademds, que en este libro las diferentes soluciones pueden aplicarse a
unos mismos términos: “anxaneta’ — “anxaneta” (1975: 11), “subirse a las torres”
(1975: 12), “ir con los castellers” (1975: 13), “anxaneta de los castellers” (1975: 17),
@ (1975: 19). En general se observa, pues, un intento por transmitir lo fundamental
del libro y de la actividad de las torres humanas, facilitando al mismo tiempo la
lectura aunque suponga el sacrificio de ciertas referencias culturales. En cualquier
caso, las soluciones adoptadas componen un texto bastante incoherente desde el

punto de vista traductoldgico, ya que no parece seguir unos criterios prefijados.
1.2.5. Textos relacionados con las ilustraciones

Las ilustraciones, como se ha dicho, se mantienen sin cambios en los libros

castellanos, pero en casos esporddicos las traducciones debilitan su relacién con las

ilustraciones:
Se omite el deictico que hace aqui podem veure & Moya,
referencia a la ilustracién [aqui podemos ver] 1975: 14
escoltar un disc mirar los Albé,
Se omite la referencia a un [escuchar un disco] dibujos 1971: 22
elemento de la ilustracién iilasea . Moy,
[mula] 1975: 9
El texto deja de ser coherente terrats Cuadrench,
con la ilustracién [terrazas) tejados 1974: 19

También resulta interesante fijarse en los textos insertos en las ilustraciones.

En gran parte de los casos se trata de segmentos homdgrafos en cataldn y castellano,
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seguramente pensados para que sirvieran en ambas publicaciones: “CONTROL” (Oll¢,
1964a: 3), “HOTEL” (Cuadrench, 1974: 10), “ENTRADA” (Cuadrench, 1965: 11).
A menudo estas palabras tienen tilde en castellano, pero su ausencia se justifica por el
uso de las maytsculas, admitidas sin tilde en la normativa del momento: “SINFONIA”
(Alb6, 1971: 12), “CAFETERIA” (Garriga, 1965a: 2), “GUIA DE LECTURA” (Diaz-
Plaja, 1967: 4)... También es frecuente sugerir la continuacién de la palabra, no escrita
al completo, en casos en que serfan diferentes segtin la lengua: “TABAC-” (Cuadrench,
1965: 21), “TRES AVIO-" (Dfaz-Plaja, 1967: 4). A menudo los carteles corresponden a
nombres propios: “RENFE” (Cuadrench, 1965: 12), “UNESCO” (Cuadrench, 1965:
21), o bien a palabras no castellanas ni catalanas: “PLUS ULTRA” (Valeri, 1966a: 4).
Otro recurso es difuminar las letras, ya en las obras catalanas, de manera que apenas
sean legibles y no se puedan percibir bien las diferencias interlingiiisticas (Diaz-Plaja,
1967: 3; Vives, 1966: 8). De esta manera se insertan en las ilustraciones textos validos
para los libros catalanes y sus traducciones, sin necesidad de que sean modificados.
También a esta intencidn se puede atribuir el uso esporddico en las ilustraciones de
fragmentos de periédicos escritos en francés, que aparecen tanto en el texto de origen
como en el de llegada (Aymerich, 1968).

En algunas ocasiones los textos de las ilustraciones se traducen o se mantienen

en una sola lengua para las dos redacciones. Por ejemplo:
&

- Se traduce: “QUEVIURES” — “COMESTIBLES” (Valeri, 1966a: 6),
“ELECTRODOMESTICS” — “ELECTRODOMESTICOS” (Rify, 1965: 3)...

- Se mantiene en cataldn: “CARRER DEL MUSOL” (Grupo de Monitores
de Cine Infantil, 1969: 10), “3° PIS” (Cuadrench, 1965: 7)... Este tltimo caso
provoca un efecto cémico en la traduccién, debido al significado diferente que posee

la palabra “PIS” en castellano.

- Se mantiene en castellano: “UN LIBR-” (Dfaz-Plaja, 1967: 3)
2. Ilustraciones

Conviene comentar lo que transmiten las ilustraciones de por si, puesto que
en muchos casos contribuyen a localizar, o localizan por s{ mismas, la accién del libro
en los Pafses Catalanes. A veces se trata de un lugar concreto, acorde con el texto, del
que se pretende transmitir algo tipico: los arrozales de Valencia, los campos de los

Pirineos, la isla de Menorca o la ciudad de Barcelona. En otras ocasiones el texto no
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sita la accién en ningtin lugar concreto, pero las ilustraciones presentan elementos
tipicos del paisaje cataldn: una masia, un pajar, un carro... (Valeri, 1968; Garriga,
1964b, 1965c¢). Otras referencias culturales las constituyen el vestuario (boina, faja
y alpargatas en Herndndez, 1968: 10), objetos como la bota y la cazuela (Gasch,
1966: 8) o las tradiciones festivas (Moya, 1975). Como ya ha indicado Oittinen
(2000, 2003), estas referencias culturales afectan a la traduccidn, a la relacién que se
establece entre texto e imagen y a la aceptabilidad de la obra. Asf, las ilustraciones
que presentan referencias catalanas sin que estas se mencionen en los textos resultan
mds comprensibles e identificables, y por tanto mds aceptables, para el lectorado de
los Paises Catalanes que para quienes pertenecen a otras culturas. Lo mismo se puede
decir de las traducciones castellanas que operan adaptaciones de referentes culturales
a pesar de que las ilustraciones los transmiten. La capacidad de comprensién e
identificacién de cada lector dependerd de su conocimiento de los Paises Catalanes,
y también de su capacidad para aprender por si mismo gracias a los significados que
transmiten las ilustraciones. Por otro lado, si las referencias culturales catalanas se
encuentran también en los textos de la traduccién entonces las ilustraciones hacen

mis legible el texto, ya que refuerzan visualmente el mensaje literario.

Se puede decir, por tanto, que las ilustraciones de La Galera de oro y Despliega

~ velas transmiten referencias culturales catalanas a pesar de que en ocasiones los textos

de las traducciones las omiten, a fin de conseguir una mayor aceptabilidad entre el
lectorado ajeno a la cultura de lengua catalana. En otras ocasiones el propio texto
transmite formas de vida o presenta caracteristicas lingiiisticas propias de la cultura

y la lengua de partida.
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Conclusiones

Hemos visto que las traducciones castellanas de La Galera d'or y Desplega vela
presentan un alto grado de adecuacién lingiiistica y macro-textual, lo que favorece la
transferencia de modelos literarios y paratextuales catalanes a la LIJ castellana. Esto
es, las traducciones mantienen ciertas construcciones sinticticas, caracteristicas de los
narradores, imdgenes con referencias culturales catalanas, etc. Se transfieren por tanto
a la LIJ castellana, y funcionan dentro de este sistema, caracteristicas provenientes de
la LIJ catalana. Esto se debe a que una buena parte los consumidores potenciales de
los libros en castellano pertenecian a la misma sociedad que los consumidores de la
LIJ catalana. Es decir, tanto los textos de origen como las traducciones de La Galera se
vendfan sobre todo en territorio de lengua catalana, aunque a medida que pasaban los
afos aumentaban los consumidores de los textos en castellano fuera de esta zona. Asi
pues, productores y destinatarios de los textos fuente y de los textos meta eran en parte

los mismos, y de ahi que el grado de adecuacién en las traducciones fuera alto.

Pero al mismo tiempo las motivaciones pedagégicas de La Galera implicaban
que el texto debia ser comprensible y tenfa que sonar natural en castellano, por lo que se
hacfan los cambios oportunos. A veces cambios en los referentes culturales llegan a afectar
a la intencién comunicativa de algunos textos. Por otra parte, los casos de catalanismos
¢ incoherencias se corresponden con un estadio inicial de la LIJ, en ek cual atin no se
encontraban traductores profesionales especializados. Por el contrario, el mayor grado
de fijacién de las normas que posefa la LIJ castellana se percibe en la traduccién de
férmulas de cuentos, interjecciones, etc. De todas formas, las traducciones castellanas
solo parecen respetar en los aspectos més superficiales (antropénimos, topénimos...)
las normas domesticadoras propias del sistema meta de aquella época, si tenemos en
cuenta lo que indica Pascua (1995: 73): “El TT tenfa poco en comin con el TO.
Habfa que adaptar las obras al gusto y convenciones de la LT”. Este puede ser uno de
los factores de la extrafieza que produjeron las primeras traducciones de La Galera fuera

del 4mbito cataldn, lo que motivé cierto rechazo inicial.
Notas en tablas

1 : : 5 ; .
Se enriquece asi el vocabulario del nifio pero de una manera imprecisa, ya que la argamasa lleva cal y
no arena, como se dice a continuacién en el texto: “con arena, cemento y agua’.

2 Debido a la inexistencia de un corpus informatizado de cuentos infantiles, se ofrecen ejemplos
P )
procedentes de cuentos infantiles publicados en internet: “Todo empezé asi...” (Juanchi 2008), “y
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todo empezé cuando un nifio abrid sus regalos” (Cuentos: PequeNer 2008), “Y se hacia cada vez mas
pequeiia; tan pequena, que podia caber en la mano de Rairu.” (Rairu: Los inclasificables 2008), “tenia
una escuelita tan pequefia, tan pequefia que solo cabia la educadora y un nifio” (Lucia 2008), “Los
nifios comprendieron que habia llegado el momento de escapar” (OjoconelArte 2008), Y ahora habia
llegado el momento de bajar a ayudarlo” (Margaret 2008).

3 . s
La palabra castellana alude a un local comercial y no se utiliza en el caso de puestos de mercado, como
se hace en el libro.
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Resumen

El objetivo de esta contribucién es realizar una aproximacién a dos obras
de la Literatura Infantil y Juvenil. Ambas son consideradas como textos cl4sicos.
Nuestro interés estard centrado en el estudio de tres elementos: inocencia, tristeza
y fantasfa. Deseamos hallar estos conceptos en los dos libros seleccionados para
la confeccién de esta aportacién. La Literatura Infantil y Juvenil posee aspectos

comunes con la realidad y es nuestra finalidad tratar de hallar dichas similitudes.
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Tanto Salinger como Barrie escribieron dos libros en los cuales podemos encontrar
aspectos de la realidad relacionados tanto con nifios como con adultos. Por esa
razén tal vez serfa pertinente debatir si estas obras son adecuadas para el publico
infantil y juvenil o para un ptblico adulto. En cualquier caso, Peter Pan y Holden
Cautfield son personajes que se relacionan con la Literatura infantil y Juvenil y por
esa razén destacaremos como puntos centrales del texto los conceptos de inocencia

y fantasia.
Palabras clave: literatura infantil y juvenil, inocencia, fantasfa, educacion.
Abstract

The aim of this work is to carry out an approach to different works of
Children’s and Young Adult Literature. Both are classics in this genre. Our interest
focuses on three main elements: innocence, sadness and fantasy. It is our intention to
make an approach to these two books, taking into account the three already mentioned
elements. Literature for Children and Young Adult people has coincidences with
reality and it is our desire to show some of this similarities. Salinger and Barrie
wrote two books in which we can find interesting aspects of life regarding children
and Adults. Because of this, we have to discuss whether these works are suitable
for Children and Young Adult people or for Adults. In any case both, Peter Pan
and Holden Cautfield are fiction characters related to Children’s and Young Adult
Literature and because of this we have to highlight innocence and fantasy as central

points of this text.

Key words: children’s and young adult literature, innocence, fantasy,

education.

1. The importance of stories in life

When we attempt to offer a simple and unambiguous idea of what is meant
by a story, we might say that it is a short tale which involves a number of episodes.
However, if we refer to stories in the way we do here, we need a more exhaustive

definition. A story, then, is understood as a literary creation, either spoken or written,
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in which experiences, fantasy, etc., are narrated. It can involve both fantasy and
reality; it is intentionally artistic and has the ultimate objective of entertaining and

teaching.

A story well told can inspire action, promote the comprehension of cultural
experiences, increase children’s and young adult knowledge or provide entertainment.
Besides, story time is also play time. At the same time, children and young adult people

enjoy an exciting experience since a symbolic space is created within the story.

In our search for promoting reading, we think fantasy in literature is a
good way to motivate people to read. As Zipes (1991) stated, the fantastic could be
used to compensate for the growing rationalisation of culture, work and family life
in western society, to defend the imagination of children and young adult people.
Both books, Peter Pan and The Catcher in the Rye treat the topic of innocence and
try to preserve it from society influence. Besides this, they are stories that will
pass through generations explaining reality from the point of view of children
and young adult people. We cannot forget that Holden and Peter Pan’s behaviour
refer to childhood. Because of this, both works will help people to develop and to

become better.
2. Literature for children and young adult people

Children are not little adults. They are different from adults in experience,
but not in species, or to say it differently, in degree but not in kind. We can consider
then literature for young readers as something which differs from literature for adults
in degree but not in kind. We sometimes forget that literature for children and young
adult people could and should provide the same enjoyment and understanding as

literature for adults does.

However as Nodelman (1992) states, we can mention different elements
that define this kind of Literature: is simple and straightforward; focuses on action; is
about childhood; expresses a child’s point of view; is optimistic; tends toward fantasy;
is a form of pastoral idyll; views an un-idyllic world from the viewpoint of innocence;
is didactic; tends to be repetitious; and, tends to balance the idyllic and the didactic.

In previous works (Encabo and Varela, 2006) we used the characteristics from Hunt
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(1994) or Huck and Zulandt (2001); in any case these characteristics are similar than

the ones we are using in this work.

One of the books that fulfilling these characteristics but is not written for
Children due to its symbolic meaning is 7be Little Prince. However, in its beginning

we can find one of the best statements for the genre:

To Leon Werth

1 ask childyen to forgive me for dedicating this book to a grown-up. I have a serious
excuse: this grown-up is the best friend I have in the world. I have another excuse: this
grown-up can understand everything, even books for children. I have a third excuse: he
Lives in France where be is hungry and cold. He needs to be comforted. If all these excuses
are not enough, then I want to dedicate this book to the child whom this grown-up once
was. All grown-ups were children first (But few of them remember it.) So I correct my

dedication: To Leon Werth when he was a little boy.

Of course: all grown-ups were children first (but few of them remember it).
As Peter Hunt (1997) says so well in his article “Passing on the Past: the problem
of books that are for Children and that were for Children” (Children’s Literature
Quarterly, Winter 1996-1997) some books were for children, and some of them
still be addressed to children. Yet many of the books we read, beoks by authors
our parents did not know, spoke to us, and if they also speak to a later generation,
our own children, they are on the way to becoming new classics. Thus, we wonder
whether these books are suitable for children and young adult people. We can reflect
on that the notion of Children’s fiction is itself a fiction (Rose, 1984), but we prefer
to think in a different way. According to Hunt, society will decide this situation,
because the level of knowledge will allow young readers to understand or not these
texts. Peter Pan and Holden Cautfield will remain in our minds until society decides
that they are too complicated for us and innocence and fantasy are not useful to its

development. We hope this will never happen.
3. Peter Pan: from Barrie’s sadness to Nederland’s bright

Peter Pan is one of the most popular of all children’s classics. It blends
autobiography, fancy, Oedipal myth and fantasy so satisfyingly that, like Alice in
Wonderland, its child’s world appeals and intrigues on many levels. From the moment
when Peter Pan and his irritable fairy friend Tinker Bell —she was named Tinker Bell

AILIJ, N°6, 2008

-96-

Innocence, sadness and fantasy: Salinger and Bartie in children’s and young adult literature

because her special magic is mending pots and pans. In Barrie’s time, a person who
did this for a living was called a tinker- fly in through the nursery window, the
story casts a magic spell. The Darling children are carried away to the Neverland
where they meet the Lost Boys, watch shy mermaids playing in the blue lagoon and
encounter Captain Hook and his wicked pirate band.

At the time James Barrie was only six years old, his older brother, David
(their mother’s favourite son) died. James spent the rest of his childhood trying to
replace his brother for his mourning mother. The rharriage with an actress named
Mary Ansell was not a success, but it was during the marriage that James wrote his
most successful plays, including Peter Pan (1904). Though the marriage had not
been very happy, as a wedding gift, the couple had received a St. Bernard dog named
Porthos. This dog was to be the inspiration for Nana, the Darling’s dog in Peter
Pan. It was while walking Porthos through Kensington Gardens that Barrie met the
family of Arthur and Sylvia Llewelyn Davies.

James’s wife divorced him in 1908. That same year, Arthur Llewelyn Davies
died of cancer and in 1910, his wife Sylvia followed him, with the same disease.
James was left to take care of all five Davies boys; Peter, John, Michael, Nicholas, and
Arthur, whom he treated like his own children. Their older sister, Wendy, had died

years earlier.

James had spent time with the boys before their parent’s deaths, and he

wrote Peter Pan as a tribute to the Davies boys.

When he died, J. M. Barrie left the copyright for Peter Pan to the great
Ormond Street Hospital for sick Children in London. Every time the book is
published or the play is performed in Great Britain, the famous children’s hospital
receives money. No one knows how much, because J. M. Barrie wanted this to be
kept a closely guarded secret. Thanks to the author’s generosity, the boy who would

not grow up has been helping other children for over seventy years.

James Barrie got on better with children than with grown-ups —maybe
because he was only 140 centimetres tall- and loathed the whole idea of being grown
up. He said that, after the age of two, life just gets worse and worse. For him, sadly,
that was true: his own life was horribly unhappy. But James Barrie knew the cure

for unhappiness. He knew how to climb inside his imagination and go somewhere
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better. Peter Pan is really about: flying off to somewhere bigger and better than the
here and now. In Neverland the colours are brighter, the heroes and heroines are

braver, and the villains are more villainous.
One of the best sections of the text is as follows:

Whats your name? He asked.

“Wendy Moira Angela Darling”, she replied with some satisfaction. “What is your
name?”

“Peter Pan”

She was already sure that he must be Peter; but it did seem a comparatively short name.
Is thar all?”

“Yes”, he said rather sharply. He felt for the first time that it was a shortish name.

“I'm so sorry”, said Wendy Moira Angela.

“It doesn’t matter”, Peter gulped.

She asked where he lived.

“Second to the right”, said Peter, “ and then straight on till morning”.

“What a funny address!”

Fantasy is revealed when Peter Pan told Wendy where he lives. As we stated,
in Neverland the colours are brighter and nothing is impossible. Barr}e’s sadness was

vanished when he wrote this classic.
4. The Catcher in the Rye: trying to find yourself

Person-against-society conflict is much more easily understood by adults
than by children. The 1960s saw a rise in what were then called “problem novels”;
often the plots focused more on social problems than on their effects on individuals.
Such problems have not gone away, but today other varieties of social bullying
behaviour, recent acts of violence among young people are often traced to feelings of
being an “outsider”. A certain amount of feeling that one is different from others is
part of the growth of self awareness, as the continuing popularity of Salinger’s book
Catcher in the Rye attests.

'The plot of this book regards Holden Caulfield, a sixteen-year-old boy from
New York City, who tells the story of three days in his life. It seems that the adult

world has driven him insane. He just cannot relate to anyone except for his sister
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Phoebe. Everything and all other people seem “phoney” to him. He thinks that no

one is honest, and everybody wants to be something else.

Holden loses his brother, Allie, to leukaemia, and feels a tremendous loss.
Allie wrote poems on an old baseball glove, and Holden cherishes this, and speaks
about it in great detail. Holden constantly feels betrayed, and that is a possible cause
of his problems. We can relate this with Wendy’s betrayal, Peter Pan was believed that
she betrayed him because she grew up. In a similar way to Holden’s story James Barrie
spent his childhood trying to replace his dead brother for his mourning mother.

Somehow they are looking for innocence.

We can find innocence when Holden is talking to Phoebe and he is explaining

what is really important:

“You know that song ‘If a body catch a body comin’ through the rye? Id like--" “Its If a body
meet a body coming through the rye!” old Phoebe said. “Its a poem. By Robert Burns.”

I know its a poem by Robert Burns.”

She was right, though. It is “If a body meet a body coming through the rye.” I didn’t know it
then, though.

I thought it was If a body catch a body™ I said. ‘Anyway, I keep picturing all these little
kids playing some game in this big field of rye and all. Thousands of little kids, and nobodys
around--nobody big, I mean—except me. And I'm standing on the edge of some crazy cliff.
What I have to do, I have to catch everybody if they start to go over the cliff-I mean if theyre
running and they don’t look where theyre going I have to come out from somewhere and catch
them. Thats all Id do all day. Id just be the catcher in the rye and all. I know it’s crazy, but
that’s the only thing Id really like to be. I know its crazy.”

Holden’s goal is to protect innocence in the world. When he hears the
“Catcher in the Rye” song being sung by a little boy, he decides that he wants to
be the person that keeps children from falling off a cliff. That cliff symbolizes the
transition from childhood to adulthood, and he wants to keep them as innocent

children, not phoney adults.

Holden is an atypical teenager. He is in the midst of an identity crisis. All
teenagers go through these phases, so everyone can relate to Holden to some extent.
Holden does not mature through the novel. He actually regresses back to a child-like
state of mind. He feels like the only person he can talk to is his ten year old sister. For
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Peter Pan two years old was the beginning of the end. It is the same situation than
Holden’s because they want to stay young forever and to preserve innocence from

the dangerous society.
Conclusions

In this section we are going to do a summary of some aspects we have seen
within this text. First of all we have to say that we have taken a look at the stories
written by Salinger and Barrie and we have found two excellent books that are
considered classics in children’s and young adult literature. Then, we have mentioned
some elements that we try to highlight such as innocence, fantasy or sadness. The
last element has been described when we have mentioned Allie’s death (Holden’s
brother) or David’s death (James Barrie’s brother). These two situations affected the
stories and create a dramatic atmosphere. Fantasy has been found above all in Pezer
Pan, we have mentioned that Barrie created Neverland to escape from his sad life and
he got it. Holden’s story cannot be considered as fantastic but some of the elements

of the book seem to be not real.

The last element is innocence. Obviously, one of the lessons that we learn
if we read Zhe Catcher in the Rye is that everyone has to grown up. It is an inevitable
fact. Holden cannot grasp this concept and therefore has a nervous breakdown. The
ways of society are set and no single man can alter them. Because of this, we must

deal with the ways of our society in order not to exclude ourselves from it.

But we must state that the boy himself ~Holden- is at once too simple and
too complex for us to make any final comment about him or his story. Perhaps
the safest thing we can say about Holden is that he was born in the world not just

strongly attracted to beauty but, almost, hopelessly impaled on it

We conclude this contribution with the principal idea in this text: nnocence.
This idea is reflected when Holden did not want children to grow up because he felt
that adults are corrupt. Our character believed that children were innocent because
they viewed the world and society without any bias. This leads to Holden’s dream to

being the catcher in the rye.

AILIJ, N°6, 2008

-100-

Innocence, sadness and fantasy: Salinger and Barrie in children’s and young adult literature

Bibliographical references
BARRIE, J. (1995) (1911). Peter Pan. London: Penguin Books.

ENCABO, E. & VARELA, ].J. (2006). From multiculturality to Intercultural
Education: the case of the Picture book Paula en Nueva York. Anuario de
Investigacion en Literatura Infantil y Juvenil, 4, 21-30.

HUCK, C. & ZULANDT, B. (2001). Children’s Literature in the Elementary School.
New York: McGraw-Hill.

HUNT, P. (1994). An introduction to childrens literature. Oxford; New York: Oxford

University Press.

(1997) Passing on the Past: the problem of books that are for Children and
that were for Children, Childrens Literature Quarterly, 21 (4) Winter 1996-
1997, 200-202.

NOLDEMAN, P (1992). The pleasures of Childrens Literature. Lexington:

Longman.

ROSE, J. (1984). The case of Peter Pan or the impossibility of Children’s Literature.

London: Macmillan.
SAINT EXUPERY, A. (2000) (1943). The little prince. Orlando: Harcourt.
SALINGER, J. D. (1994) (1945). The Catcher in the Rye. London: Penguin Books.

ZIPES, J. (1991). Fairy tales and the art of subversion. The classical genre for children
and the process of civilization. New York: Routledge.




Galdén Rodriguez, A. (2008). Nineteen Eighty-Four en V for Vendetta. AZLIJ (Anuario de Investiga-
cién en Literatura Infantil y Juvenil), 6, 103-116. ISSN 1578-6072.

NINETEEN EIGHTY-FOUREN V FOR VENDETTA

Angel Galddén Rodriguez!
Universidad de Castilla-La Mancha

(Recibido 8 agosto 2008/ Received 8 August 2008)
(Aceptado 1 noviembre 2008/ Accepted 1 November 2008)

Resumen

Considerado como una de las obras m4s importantes en el mundo de la
novela grdfica, V for Vendetta no destacé Gnicamente entre los mayores hitos de
la vifieta, sino que su versién cinematogrifica se convirtié en una de mds exitosas
adaptaciones de cémics a la pantalla. Alan Moore destaca el peso del género distépico
para la construccién del argumento de Vfor Vendetta. El primer objeto de este andlisis
es el de encontrar el legado de Nineteen Eighty-Four de George Orwell como una de
las mayores influencias tanto para el cdmic como para la pelicula. Previamente a
ello, una tarea preliminar es la de situar los trabajos de Orwell y Moore dentro del
género distépico para pasar a encontrar los temas que desarrollan ambos argumentos.
Totalitarismo, caudillaje, control gubernamental, alienacién, pobreza cultural,
manipulacién de los medios, antagonistas del Partido, carencia de mercancias y
cémo el protagonista trata de escapar de esta “cdrcel” son los temas que tendremos
que abordar a la hora de leer Nineteen Eighty-Four y V for Vendetta. No obstante,
Moore no los resuelve del mismo modo que Orwell y subrayar las diferencias es

nuestro segundo objetivo principal. El uso de un método comparativo ayudard a

! Corrrespondencia: Facultad de Humanidades de Albacete Ed. Benjamin Palencia Campus Universi-
tario 02071 Albacete. E-mail: angel.galdon@uclm.es
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alcanzar las metas propuestas tras la lectura de estas dos historias, famosas sobre todo

entre los adolescentes.
Palabras clave: Orwell, Moore, V for Vendetta, Nineteen Eighty-Four, dist6pico.

Abstract

Regarded as one of the most important works in the world of graphics novels,
V for Vendetta not only succeeded among the best comic titles, but also its adaptation
as a movie has become a well known comic-based blockbuster. Alan Moore remarks
the influence of the dystopian genre before building the plot for V for Vendetta.
The first aim of this research is to find the heritage from George Orwell’s Nineteen
Eighty-Four as one of the most influential novels in both the comic and the movie.
Before that, a preliminary task is allocating Orwell’s and Moore’s works into the
dystopian genre and then finding topics that develop both plots. Totalitarianism,
leadership, governmental control, alienation, cultural poverty, biased media, Party’s
antagonists, lack of goods and how the main character tries to escape from this “cage”
are the topics we will have to deal with when reading Nineteen Eighty-Four and V for
Vendetta. However, Moore does not solve them in the same way as Orwell did and
highlighting those differences is our second main objective. The use of a comparative
method helps to achieve these goals after reading both famous stories, especially

among teenagers.

Keywords: Orwell, Moore, V for Vendetta, Nineteen Eighty-Four, distopian.
-5

1. Introduccién: Alan Moore y su incursién en el género distépico

Alan Moore destaca el valor algunas novelas del género distépico entre las
mis fuertes influencias para la elaboracién de V for Vendetta®. El interés de un andlisis
como éste viene dado por el éxito a nivel comercial de un trabajo cinematogréfico
basado en una de sus obras mds importantes. El objetivo que se persigue aqui es
el de demostrar la presencia de la obra de George Orwell Nineteen Eighty-Four 'y

determinar que es una de las principales inspiraciones de la historia de Moore.

2 (Moore, 1990: 270): “I made a long list of concepts that I wanted to reflect in V, moving from one to
another with rapad free-association (...): Orwell. Huxley (...)".
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He considerado preciso definir primero el género de la distopfa, de modo
que una vez enmarcada la obra en el mismo género que Nineteen Eighty-Four puedan
analizarse mejor las similitudes entre en ambas historias. Partiendo de ese punto, iremos

recorriéndolas detenidamente desde la obra de Orwell hacia el cémic y la pelicula.

Enmarcarlas dentro del género de la distopfa, podemos empezar diciendo
de ésta que es principalmente la presentacién de un estado imaginario indeseable?,
una advertencia a la sociedad sobre las consecuencias de continuar determinadas
tendencias. Siendo cierto que ha sido un género prolifico, especialmente durante el
siglo XX, hay que sefialar como obras con influencia en Moore Brave New World de
Huxley y, por supuesto, la conocida Nineteen Eighty-Four de Orwell‘. La distopia
presenta normalmente una sociedad regida por gobiernos totalitarios, esto es, un
poder politico que controla todos los aspectos de la vida. La inmensa fuerza de estos
gobiernos se presenta necesaria para una sociedad anteriormente sumida en el caos y,
asi, este tipo de poder aparece como la solucién a los males que ha venido sufriendo
la poblacién. Tras ese planteamiento, los autores de obras distépicas suelen dibujar

una critica a algin modelo politico.

El hecho de que estos sistemas lleguen al poder en la distopfa viene dado
por una situacién de pleno caos anterior al establecimiento del totalitarismo. Es
inevitable, pues, la constante alusién a un pasado peor por parte de los gobiernos
descritos. En Nineteen Eighty-Four el Ingsoc o Socialismo Inglés se alza tras una
revolucién estableciendo un nuevo sistema. De la misma manera, Norsefire se erige
en V for Vendetta como un partido fascista capaz de reestablecer el orden en una

Inglaterra castigada por el caos y los saqueos tras una guerra nuclear mundial.

La presencia de un ser supremo, por otra parte, es prescindible para la
construccién de este tipo de ficcidn (no tiene relevancia argumental en obras como
Un mundo feliz o Fahrenbeit 451). Sin embargo, Orwell nos presenta al Big Brother
como cispide del sistema. Este concepto se repite en Vfor Vendetta, situando un lider
al frente del partido “Norsefire” que funciona de manera muy parecida al Big Brother

de Orwell, incluso en la estética. El lider es el monolito alrededor del cual se mueven

% (Ousby, 1993: 972): “’Dystopian’ was first used in the late 19* century by J.S. Mill, to suggest an imag-
ined state which was not desirable”.

4 (Cruces, 1999): “La distopia es uno de los subgéneros mds ubicuos de la ciencia ficcién. La mds conocida
es casi sin duda 1984, de George Orwell.
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los personajes tanto de la obra de Orwell como de la de Moore y Lloyd. El Big Brother
y el lider constituyen la ideologia Winston Smith y V odian.

Dadas las caracteristicas de estos gobiernos totalitarios, la alienacién
del individuo es de vital importancia. Este deberd adscribirse a las politicas
gubernamentales o, al menos, apoyarlas. Cabe también subrayar la inmovilidad
social y lo piramidal del sistema. En definitiva, existe la premisa distépica por la cual

siempre es mds importante la colectividad que el sujeto.

Por otro lado, la pobreza mental trata de hacer de ese tipo de sociedad algo
mis indeseable atin y; en algunos titulos, puede ir acompafiado también de pobreza
material. Sobre primer caso, la pobreza intelectual, el estudio de Keller hace hincapi¢
en cémo ésta supone un serio obsticulo para derribar el poder: “7he dystopian genre
also observes (...) a large portion of the population who merely accept the government

propaganda without intellectual engagement™.

Finalmente quiero referirme a dos aspectos distépicos que canalizan el hilo
argumental del género. El primero es la esperanza: los personajes de una y otra obra
suften al principio una enorme claustrofobia mental que han de salvar. Podr4 verse
exactamente del mismo modo en otras obras del género, como en John “The Savage”
(Un mundo feliz) o Montag (Fabrenbeit 451). El segundo elemento es la advertencia
implicita. Al fin y al cabo, el mensaje dltimo del autor distépico es advertirnos de los
peligros a los que nos exponemos de continuar ciertas tendencias que no parece que

estemos dispuestos a cambiar.

2. Conceptos distépicos de Nineteen Eighty-Four en V for Vendetta: la influencia
de Orwell en Alan Moore

Hasta aqui hemos delimitado algunas de las caracteristicas mds importantes
del género distépico. No obstante, a continuacién vamos a revisar las dos obras de

manera mds concreta. En algunos Casos lOS resultados son muy elocuentes.

2.1. Lider y totalitarismo

El lider es un elemento clave tanto en Nineteen Eighty-Four como en V for

Vendetta. Debo insistir en que es ésta una relacién directa, ya que este concepto

> (Keller, 2007: 102)
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no se da en todas las obras del género distépico. Sin embargo, también hay que
decir que ambas critican de fondo dos sistemas politicos en las que el lider es un
elemento de suma importancia. De este modo, Orwell ataca constantemente tanto
las pricticas desarrolladas en la Unién Soviética estalinista como las de la Alemania
de Hitler y, en general, el totalitarismo: “He insisted that Nineteen Eighty-Four
was not a protest against one dictatorial system, like Hitler’s or Stalin’s, but a warning
against totalitarianism in general®”. Por otro lado, V for Vendetta toma como punto
de mira a un partido fascista en el cual el lider es también figura a seguir. Ademas
de la critica al fascismo, esta obra aprovecha para sefialar politicas de finales de los
setenta y principios de los ochenta (época de elaboracién de la obra), como las
decisiones del gobierno personalista de Margaret Thatcher antes de las elecciones

de 19837,

Hay que considerar al lider como el eje alrededor del cual los personajes
giran pensando en derribarlo. En el caso de Nineteen Eighty-Four, puede verse la
figura del Big Brother en casi todas partes: pantallas, carteles, monedas, etc. Sin
embargo, ni siquiera puede probarse su existencia. El libro con el que se hace
Winston trata de explicar todo el sistema y, concretamente, la importancia de la
figura del Big Brother:

At the apex of the pyramid comes Big Brother. Big Brother is infallible and
all-powerful. (...) Big Brother is the guise in which the Party chooses to exhibit
itself to the world. His function is to act as a focusing point for love, fear and

reverence®.

La versién dibujada de V for Vendetta, sin embargo, trata el tema del lider de
modo més humano (aunque la pelicula vuelve a un tono m4s parecido al de Orwell).
V aspira a acabar con su vida. Aparece como un hombre que vive encerrado en la
cabina desde donde lo controla todo y se muestra al principio con cardcter frio y
palabra poderosa. Sin embargo, el protagonista consigue derribarlo psicolégicamente

haciendo que su sensibilidad se apodere de él. En cualquier caso, constituye la figura

6 (Brunsdale, 2000: 146)

7 (Bourdeaux, 1999): “Citing Margaret Thatchers confidence in unbroken Conservative leadership “well
into the next century,” police vans with rotating video cameras mounted on top, and the circulating ideas
in England of concentration camps for AIDS victims”.

8 (Orwell, 2000: 197)
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al frente de un estado totalitario de la que Moore quiere advertirnos: “/ am the
leader. Leader of the lost, ruler of the ruins. I lead the country that I love out of the

wilderness of the Twentieth century. I believe in survivalP” .

Por otra parte, McTeigue y los hermanos Wachowski dan en la pelicula
un giro estético en la presencia de Adam Sutler mds parecida al Big Brother de
Orwell. El lider apareceri serio y magnifico, dando instrucciones a los miembros
del partido desde una gran pantalla (en alusién al tema de las telepantallas). Hay
que sefialar, como apoyo a este argumento, hacen el guino a Nineteen Eighty-Four
seleccionando para la figura de Adam Sutler al actor John Hurt", que encarné a
Winston Smith en la versién cinematogrifica de Nineteen Eighty-Four. El Partido
serd un elemento también comin tanto en Nineteen Eighty-Four como en V for
Vendetta. Es, sin embargo, ficil de entender la presencia de un partido como
Norsefire o la ideologfa Ingsoc al basar el sufrimiento de la Inglaterra distépica en

los peligros de los regimenes totalitarios.
2.2. Control gubernamental

Otro aspecto que vincula las dos historias es el absoluto control sobre el
ciudadano. La vigilancia constante y la ausencia de intimidad constituyen uno de
los mejores iconos que Nineteen Eighty-Four ha dejado para advertencia a nuestra
generacién. Tanto en V for Vendetta como en Nineteen Eighty-Four las cdmaras son

omnipresentes y condicionan pesadamente la vida de los protagonistas.

Orwell da mucho valor al tema de la vigilancia extrema. Mantener a Winston
agobiado en su novela es probablemente su critica ms dura contra la Unién Soviética
de Stalin, que estaba mucho mds preocupado por los peligros internos que por los
externos. La analogfa sirve de la misma forma para las pricticas de la GESTAPO.
El autor de Nineteen Eighty-Four pretende afadir a su critica una prediccién de
los avances tecnolégicos de su siglo, donde las comunicaciones y los desarrollos
telemdticos pudieran perfeccionar el seguimiento total. Moore toma este elemento

de la misma forma: un aspecto que agobia a los protagonistas hasta hacerles perder el

? (Moore, 2005: 37)

10 (Keller, 2007: 90): “James Mc Teigue remarks that he selected John Hurt for the role of Adam Sutler par-
tially because of bis former role as Winston smith, the dissident romantic, in Michael Radford’s version of
the Orwellian classic 1984,
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juicio en algunos casos'!, mientras que Lloyd utiliza el icono de las cdmaras vigilando
desde la misma primera pégina: “For your securizy'®. Sin embargo, hay que decir que
el uso de este aspecto también se dirige aqui en forma de critica hacia las politicas
del Reino Unido de principios de los afios 80*. La queja implicita es elocuente: “You

need to watch, don’t you, Conrad? Need to watch in your work. In your bed. . '*”

No obstante, hay que decir que las cdmaras no son el tinico método de
control total. Los dos estados de estas distopfas muestran cémo el seguimiento llega
a ser primordial y sus tentdculos lo abarcan todo. A este respecto, la Oceanfa de
Nineteen Eighty-Four esta controlada por cuatro ministerios que llegan a casi todos
los dmbitos de la vida diaria de una persona: “Minitrue, Minipax, Miniluv and
Miniplenty'>”, respectivamente para los asuntos de informacién, guerra, interior y
economia. Estos grandes poderes estatales estdn complementados con la llamada
“policia del pensamiento” que se encargard de toda actitud no ortodoxa. Ademds,
los propios ciudadanos (incluso los nifios) estdn educados para descubrir a cualquier
camarada sospechoso. En V for Vendetta el estado se construye de forma muy parecida
y también las diferentes secciones del gobierno toman nombres irénicos: The Head
(gobierno central), The Nose (servicios de inteligencia), The Finger (policfa), The
Mouth (medios de informacién) y The Ear (vigilancia).

2.3. Alienacién, adoctrinamiento y empobrecimiento cultural

El hecho de que el Partido, la sociedad, sea en todo caso mds importante
que el individuo trata de demostrarse a los personajes constantemente por parte del
gobierno y puede quedar reflejado de forma breve en los lemas de Ingsoc y Norsefire:
“War is peace, freedom is slavery, ignorante is strength'®” y “Strength through purity,
purity through faith'””. La idea bésica que O’Brien, miembro del partido interior,
intenta transmitir a Winston es que los individuos perecen y no importan, mientras

que el Partido si puede aspirar a ser inmortal. Asi, es el pensamiento del Partido

1 (Moore, 2005: 228)
12 (Moore, 2005: 9)
13 Ver nota 9)

ks (Moore, 2005: 256)
15 (Orwell, 2000: 6)
16 (Orwell, 2000: 6)
X (Moore, 2005: 148)
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como colectividad el que ha de prevalecer mientras que sus integrantes no son mds
que perecederas células. O’ Brien es claro: “Humanity is the Party. The others are
outside-irrelevant'®. En V for Vendetta la doctrina de Norsefire se construye sobre
ideas similares, pero la fuerza vital de los personajes intenta hasta el final conseguir
sus propdsitos particulares. Es el lider el tnico de ellos que se mantiene fiel al grupo:
“I believe in strength. I believe in unity. And if that strength, that unity of purpose,
demands a uniformity of thought, word and deed then so be it

La alienacién ideolégica lleva consigo un empobrecimiento cultural grave
tanto en la obra de Orwell como en la de Moore y Lloyd. En el Londres de Orwell las
novelas y la musica son fabricados por mdquinas segtin ciertos patrones y consumidas
principalmente por los llamados proles. Winston anhela algo de creatividad del
pasado (de ahi sus continuas visitas a la tienda del anticuario): “7he words of these
songs were composed without any human intervention whatever on an instrument
known as a versificator”®”. Ademds, un aspecto comutn es que las telepantallas en
Nineteen Eighty-Four y la televisién en general en V for Vendetta mantienen a la
gente desinformada y entretenida. En lo que a V for Venderta particularmente se
refiere, V culpa directamente a la poblacién y la tacha de indolente. Las imagenes
de Lloyd de familias absortas mirando la pantalla constituyen todo un icono y
aparecen en la adaptacién cinematogrifica: “V reviles the population for its critical
indolence”. La prueba definitiva del anhelo de un pasado creitivo y bello lo
constituye la propia guarida de V; repleta de “fetiches culturales” rescatados del
pasado?: cuadros, libros, carteles de obras de teatro, discos, peliculas, etc®. Es el
ansia por recuperar lo que la guerra y la politica han arrebatado a Winston y V:
“Its a beautiful thing, (...) but who cares about genuine antiques nowadays-even few

that's lefi?*

18 (Orwell, 2000: 282)
19 (Moore, 2005: 37)
20 (Orwell, 2000: 144)
21 (Keller, 2007: 103)

22 (Keller, 2007: 95): “Vs home is virtually a museum in which he safeguards the interdicted relics of
past ages”.

2 (Moore, 2005: 18)
24 (Orwell, 2000: 99)
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2.4. Manipulacién medidtica y control del pasado

“Who controls the past, controls the future: who controls the present controls
the past>” es la sentencia con la que comienza la adaptacién al cine de Nineteen
Eighty-Four, toda una advertencia por parte del Partido sobre quién posee la verdad.
La manipulacién de la informacién ha sido también uno de los significados del

. . « . » » . . . .
adjetivo “orwelliano”. En linea con los objetivos de nuestro trabajo, es importante
entender hasta qué punto este aspecto es de vital importancia también en V for
Vendetta.

Uno de los mayores simbolos de desinformacién en Oceanfa es el hecho de
que Winston trabaje en el Ministerio de la Verdad: “Minitrue”. Este organismo se
encarga de reelaborar las noticias de la hemeroteca para que las predicciones hechas
en ellas por el Partido coincidan con los acontecimientos y datos reales. También
tiene como objetivo cambiar discursos, eliminar nombres o incluso cambiar el
orden de la guerra con aliados y enemigos. Estamos ante una enorme méquina de
engafio cuya punta de lanza es la telepantalla, que se encarga de llegar a todos los
hogares extendiendo las mentiras acordadas en el “Minitrue”. A saber, para el Partido
“Ignorante is Strength®®”.

Moore crea un simil al Ministerio de la Verdad: “The Mouth”, que es el
organismo encargado de elaborar las, la herramienta de Norsefire para que Inglaterra
sepa lo que al partido interese que sepa. De hecho, uno de los objetivos mds

importantes de V antes de lanzar su ataque final.

Como complemento al absoluto control no sélo de la informacién, sino de
la verdad misma, hay que afiadir la manipulacién que se hace de la historia. Keller

hace una indicacién muy clara sobre este punto:

The authoritarian regimes of both Nineteen Eighty-Four and V for Vendetta
consolidate power by purging cultural artifacts, the same that World verify and

validate an alternative past, one contrary to that constructed by the ruling party?.

25 (Orwell, 2000: 37)
26 Ver nota 21.

27 (Keller, 2007: 95)
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Se muestra, sobre todo, como eliminacién del pasado, pero la transformacién
también es importante. Winston en Nineteen Eighty-Four apenas puede recordar nada
de los tiempos anteriores a la Revolucién, y decide investigar por iniciativa propia.
Los libros de historia estdn manipulados de forma casi “obscena” y ¢l mismo trabaja
en un organismo que se encarga de cambiar el pasado. En la misma linea, uno de los
objetivos de Norsefire en V for Vendetta es hacer creer que cualquier pasado fue peor
y que Inglaterra necesita al partido para no volver a indeseables épocas. Estas acciones

son, de nuevo, una critica a las practicas nazis y estalinistas.

2.5. El enemigo

“Making danger omnipresent eliminates the threat that it will ever make any
head against total government hegemony®”, comenta también Keller sobre este aspecto.
La existencia de una amenaza al sistema es un componente que enlaza las dos obras
por ser una prictica muy comln en regimenes totalitarios. Tanto Ingsoc (Nineteen
Eighty-Four) como Norsefire (V for Vendettz) construyen un peligro para el supuesto
bienestar de los ciudadanos y la lucha contra éste supone una prioridad nacional. En
el caso de la novela de Orwell, el extracto del ficticio libro de Goldstein explica el
por qué necesita el estado un enemigo del que defenderse, llegando a la conclusién
de que “La guerra es la paz” (‘War is peace®®”). Una de las ficciones informativas es
que Oceanfa esté en guerra con alguna de las otras dos potencias mundiales. Esto
en realidad no es asi, pero se construye un noticiario bélico que cuenta incluso con
bombardeos de Oceanfa a sus propios ciudadanos para hacerles creer que estdn
siendo atacados por una nacién enemiga. La amenaza, como explica el “Libro de
Goldstein®” y més tarde O’Brien en la sala de torturas a Winston, en realidad no
existe y la crea Ingsoc para hacer creer a los ciudadanos que necesitan al Partido de
modo que sean capaces de defenderse de estos ataques. El elemento del enemigo en
Nineteen Eighty-Four no termina aqui, pues se construye meticulosamente para que
el individuo necesite a Ingsoc, ame al Big Brother y disfrute sirviendo a la comunidad.
De este modo, se crea también la figura de Emmanuel Goldstein, antagonista del

Big Brother. Este personaje se plantea como el traidor a la revolucién encabezada por

28 (Keller, 2007: 97)
2 (Orwell, 2000: 192 y SS.)

30 (Orwell, 2000: 191); Winston empieza en esta pagina la lectura de un libro explicativo del sistema
por el que se rige Oceanta llamado The Theory and Practice of Oligarchical Collectivism.
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el lider y punta de lanza del pensamiento disidente. Su efigie representa la amenaza
a los logros del Partido y un peligro para el ciudadano corriente. Este sistema de
antagonistas a la nacién culmina con lo que Orwell llama los “Dos Minutos de
Odio” (“Two Minutes Hate'”), en los cuales la telepantalla muestra todos los peligros
que amenazan Oceania, terminando el video con la imagen serena y tranquilizadora
del Big Brother. Por otra parte, en V for Vendetta, V se convierte en el terrorista
que Inglaterra ha de temer, una amenaza para el sistema en el que los seguidores
de Norsefire creen. Con Europa y Norteamérica devastadas, el Partido no puede
buscar la amenaza en el exterior. Hasta la aparicién de V la legitimacién de Norsefire
descansaba en el caos del pasado, pero con el enmascarado cuentan con un terrorista
que pueden utilizar para hacer creer a la poblacién que necesitan al gobierno para

protegetlos.

En definitiva, el antagonista es una de las excusas principales por las que se
justifica el acoso al individuo, la falta de privacidad, el estado de excepcién vy, por

encima de estos elementos, por las que Inglaterra necesita un régimen totalitario.
2.6. Escasez material

Un dltimo elemento que considero necesario comentar antes de entrar con
el andlisis de los personajes es la ambientacién de ambos argumentos en un entorno
de escasez material. Ambas historias se sitdan cronolégicamente en un futuro
ficticio posterior a una gran guerra mundial. Es por esto que el racionamiento y la
escasez son constantes, acentuado atin mds en Nineteen Eighty-Four por la continua
situacién de guerra con las otras dos potencias mundiales. En el caso de la novela
de Orwell nos damos cuenta de que la escasez es deliberada. Un continuo estado
de racionamiento hace que cualquier aumento de la produccién parezca un logro
del Partido. De este modo, son muy significativas las voces en la telepantalla que
constantemente anuncian cifras sin cesar. Paralelamente, en V for Vendetta no se
construye un panorama en ese extremo de desolacién, pero resulta del mismo modo
una ambientacién desmoralizante para la poblacién londinense. En cualquier caso,
atenuado o no el efecto, se dan como el mismo fenémeno: “industrial prospects are

brighter than at any time since the last war®”.

31 (Orwell, 2000: 11)
52 (Moore, 2005: 10)
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En definitiva, cabe decir que la miseria material y alimenticia supone un
condicionante més que enfatiza lo indeseable de este tipo de regimenes para Orwell,
Moore y Lloyd, y son usados para agobiar mis a los personajes en los que la calidad

de la vida individual se asemeja a la material.
2.7. El proscrito: Winston y V

Un régimen totalitario encierra a la poblacién controlando sus vidas,
manteniendo el estado de excepcién y racionando los bienes de consumo. Esto es asi
por ser la sociedad mds importante que el individuo y el orden preferible a la justicia.
O’Brien explica a Winston: “Power is not a mean, it is and end. One does not establish
4 dictatorship in order to safeguard a revolution; one makes the revolution in order to
establish the dictatorship®. Susan, el lider en V for Vendetta, enuncia lo siguiente: “7
will not hear talk of freedom. I will not hear talk of individual liberty. They are luxuries.
7 do not believe in luxuries”. Tal situacién determina el camino que siguen los dos

personajes, Winston y V, de cara a defenderse de tan hostil entorno.

En cuanto al caso de Nineteen Eighty-Four, Winston se plantea las posibilidades
deuna revolucién, pero los proles, tinica masa con capacidad para plantar caraal Partido,
estén demasiado alienados para poder contar con ellos. Como tnica salida queda
la “Hermandad”, una sociedad secreta con una capacidad de accién pricticamente
nula y que tiene la esperanza poder crecer poco a poco para enfrentarse al sistema
a largo plazo. Estamos pues, ante un gran compromiso individual. Su tnica mision
serfa transmitir los conocimientos sobre las mentiras del partido para que, quizd en
cuatro o cuarenta generaciones Ingsoc no sea deseable. Siendo, como decimos, un
sacrificio, Orwell planeta muy pocas esperanzas y la detencién final por parte de la
policia del pensamiento es un parén del hilo argumental. En su encarcelamiento,
Winston es torturado para acabar convencido de que cualquier otra forma de gobierno
es perecedera a corto o medio plazo, mientras Ingsoc es lo mds perdurable que puede
alcanzar el hombre. Es un suicidio mental, una célula que se rinde a servir al resto de

organismo rodeada por una masa de trabajadores indolentes.

Moorey Lloyd plantean la historia de una forma emocionalmente mis agresiva

y llama a nuestra empatfa. Puede que V tenga un ideal politico fuerte y aspiraciones

33 (Orwell, 2000: 276)
34 (Moore, 2005: 37)
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a derribar el sistema imperante, pero fue uno de los torturados en los campos de
concentraci6n fascistas y, de este modo, plantea también el derribo del régimen como
una venganza. En cualquier caso, si cree en la capacidad de movilizacién de las masas
y por ello sabotea directamente la emisién televisiva para hacer presente su mensaje.
El resto de su misién consiste en atacar puntos del gobierno concretos para dejar en

evidencia su incompetencia y dejar que la poblacién haga el resto, quejéndose.

El resultado, como vemos, es absolutamente opuesto al caso de Nineteen
Eighty-Four, en el que la esperanza de cambio desaparece ya en la mitad de la novela.
En cambio, en Vfor Vendetta, ya sea en el cémic o en la pelicula, no sélo no perdemos
la esperanza en ninglin momento, sino que da la sensacién de que, tal y como estd
construida la historia, el Gnico cierre posible es el asesinato del lider y el fin del

régimen.
Conclusiones

Parece que la coincidencia de tantos elementos en ambas historias establece
definitivamente un vinculo muy sélido entre ellas. No hablamos dnicamente de la
acumulacién de una serie de elementos que se dan en las dos, sino que algunos de
ellos forman parte de la base misma de los argumentos de Nineteen Eighty-Four,y V
Jor Vendetta, por lo que estdn presentes desde inicio hasta précticamente el final. En
cualquier caso, y volviendo a una de las primeras indicaciones del presente escrito,
el mismo autor de la novela gréfica aqui estudiada reconoce tener presente el género
dist6pico, mencionando explicitamente a George Orwell. Sin embargo, este estudio
detallado muestra que ambas obras (o las tres, teniendo en cuenta pelicula y cémic
como dos trabajos claramente separables) desarrollan problemas muy parecidos y las

ultimas deben a Orwell gran parte de su contenido.

Por otro lado, y pasando a un plano mds general, este estudio nos sirve
para demostrar la vigencia del género distépico pasado el momento de los regimenes
totalitarios en Occidente y finalizada la Guerra Fria. Su mensaje aun sirve y el éxito
de la pelicula de McTeigue da muestra de hasta qué punto las lecciones de Orwell,

entre otros, no deben dejar de ser tenidas en cuenta.
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[...] there are no rules for the translation of proper names
(Christiane Nord, 2003:184)

Resumen

En todo libro infantil aparecen a menudo nombres propios para identificar
los personajes como lugares que aparecen en estas historias. Unas veces son conocidos
y familiares para los lectores, otras veces no son conocidos porque pertenecen a otras
culturas y otras veces son invenciones de los autores de los libros y cuentos. Cuando
estos nombres propios son inventados, suelen desempefar algtin tipo de funcién,
como puede ser describir al personaje o dar algin tipo de informacién sobre el
mismo. Por este motivo nos hemos planteado qué ocurre con la traduccién de los
nombres propios de algunos libros de Roald Dahl, dado el uso que este autor hacfa

de los nombres propios.
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Abstract

Very often proper names are expected in books for children to identify
characters or places which appear in these sort of texts. Sometimes they are well-
known and familiar for these readers, sometimes they are not know because they
belong to other cultures and sometimes they are conceived by the authors of the
books and tales. When these proper names are conceived, they usually serve any
specific purpose, as describing the character or offering information about the
proper character. For this reason we put the question to ourselves how proper names
appearing in books by Roald Dahl are translated. It is ghite known the use Dahl

made of proper names in his books.
Key words: Proper names, translation, cultural references.

£

Introduction

Anybody would expect proper names in children’s literature and see them as
the functional communicative link with the reader such as those, for instance, in Alice
in Wonderland, Peter Pan in Neverland, Harry Potter, Little Red Ridinngood, Manolito
Gafotas, amongst many others. Proper names are used to identify characters, places,
institutions, and so on, and are very often chosen deliberately by their authors for
many reasons. Firstly, most probably, so that the name plays a major role in bringing
the child—reader closer to the character in his or her mind from the very beginning of
the story, or secondly, with the aim of describing the character in some way, through

the use of some kind of rhyme, alliteration or wordplay, etc.

In any case, proper names in children’s books are very important because
they become the first thing young readers use to remember the names of those
characters they like the most. So, we put the question to ourselves of how proper
names are translated, taking into account, firstly, the variety, i.e. for people, places,
institutions, etc., and secondly, the different nature they can have. Sometimes proper
names are common, well known and familiar to the reader, but very often the nouns
themselves, being fictional items as they are, have very often been invented. So, what

does happen when a children’s book is translated? How do proper names appear in
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translations? Do they have or create the same effect in the target text as they do in the
original one? And, when a proper name serves any specific purpose in the original,

has this been maintained in the target text?

The general aim of this paper is to analyze the translation of proper names
in Roald Dahl’s children’s books and set out the variety of strategies and mechanisms
used in the translation of these elements. The essence of this paper is to determine

what the patterns are when translating proper names in Dahl’s books.
1. A definition of proper names

Before analyzing the translation of proper names in children’s books, we feel
that the term ‘proper name’ itself should be defined due to the fact that at first sight it
seems quite easy to determine if a word is a ‘proper name’ or not, but on the contrary,
the fact that many scholars have been trying to find an acceptable definition, reflects
just how difficult this task actually is.

The Merriam-Webster’s Online Dictionary and the Collins Cobuild

Dictionary coincide to a certain extent as to what the definition of a proper noun is:

A noun that designates a particular being or place, does not take a
limiting modifier, and is usually capitalized in English (Merriam-Webster’s Online
Dictionary).

In grammar, a proper noun is a noun which is the name of a person, place

or institution. Proper names are often spelled with a capital letter at the beginning

(Collins Cobuild)

As we can see, the basic function of a proper name is the identification and/
or designation of a certain being, object, place, etc. Thus it differentiates it from
others in the same group, sort, species, and so on. That is, it draws a line between
“the group” and the “individual”, distinguishing one from the others, a factor which
can clearly be interpreted as a ‘referential” function. If we are referring to a group of
human beings, such as children, by naming one as Peter, we can identify Peter from

John, Hugh, and all the others belonging to the same group.

Besides this, many people’s names usually convey information about the

person themselves. For instance, somebody named Arzuro allows us to deduce that
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he is male and that maybe he comes from Spain or South America — contrary to
some of the information which the name Arthur would depict. This is an important
function of proper names in fiction, to which Christiane Nord referred to by stating
that it “is to indicate in which culture the plot is” (2003: 182). What’s more, when a
character such as Peter Rabbit (Beatrix Potter, 1902) appears in the story for example,
it can be assumed that the character is male and a rabbit. This means that a proper
name carries out not only a ‘referential’ function, but also an ‘informative’ one; in
other words, information derived from the proper name tells us: where somebody
comes from, their sex, their social class and even their age, etc. Besides this, when a
name appears in a text, it isn’t just mentioned only once, but continually reoccurs
throughout the story, thus reminding the child-reader of the information about the

character on each of the following occasions.

When we refer to the translation of proper names in children’s fiction,
beforehand, we must mention the proper names which appear in this text genre. In
relation to the act of baptizing characters’ names in fictional texts, two things can
happen: the author either “chooses” a name, which is used subjectively depending
on tastes and fashions, or he merely “conceives” a new one. In this creative process,
the presence of some meaning is quite common; subsequently, both approaches must
be taken into account when translating children’s literature. As Nord stated, “there
is no name in fiction without some kind of auctorial intention behfnd it, although,
of course, this intention may be more obvious to the readers in one case than in
another” (2003: 183).

When talking about proper names in books for children, we will analyze the
following types:

a) Common proper names. Many proper names appearing in books for
children are known or familiar to the reader, for instance, Alice, Peter, Harry, Julia,
Jobn, etc. for an English reader, or Alicia, Pedro, Alberto, Juan, etc. in Spanish. It is
very easy to find such names in children’s books for characters or places in realistic
settings or those belonging to the world of fantasy. The fact that proper names are
usually cultural references must also be taken into account, and as such, must be
treated as cultural elements. This means to say that they are produced by or form
part of a specific culture and therefore differ from other cultures in languages,

customs, traditions, food, dress, ideologies, religion, ways of thinking and reacting.
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When cultural references emerge in a text, they point to and underline a particular

culture.

There are certain tendencies when translating cultural references. In relation

to this subject, we would distinguish the following translation strategies:

1. Foreignization. A cultural reference belonging to a particular culture,
that is, in the original cultural itself, in the translation remains as it does in
the original, therefore becoming a foreign culture reference for the target

reader.

2.Domestication. With the domestication of a cultural reference, the
original culture reference is modified in the translation, being substituted
by another belonging to the target culture. In this way, the cultural
reference will be seen by the target reader as a natural element belonging

to his own culture.

3. Neutralization. With this translation mechanism the cultural reference

loses its cultural charge for both the original and target cultures.

4.Biculturalism. With this mechanism, a cultural reference in the original
culture becomes a cultural reference in the target culture, but at the same

time, remains a cultural reference in the original one.

5.Invented proper names. In many fantastic children’s books it is very
common to find names invented by authors either for common human
characters, for animals (with human or non-human type behaviour) or
fantastic characters or places. This is all plays a part of the creativity of any

author of fiction.

In way or another, a proper name always carries out some sort of text function
and this is determined by the author, so without any doubt plays an important role
in the translation process. To try to show this theory, we will analyze the translation
of proper names in books by Roald Dahl because of the exceptional way he made use

of them and the way he chose or created them

The translation of proper names in general is not an easy task, and their

translation in children’s literature is no exception. Very often it has been stated that
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“proper names should not be translated or are untranslatable”. I believe that, when
a text is being translated, every element should be translated and, of course, this
includes proper names too. The point here is that proper names are often rendered
into the other languages without any change by using a loan, for instance, Matilda
(Matilda, Roald Dahl, 1988) which appears in Spanish as Matilda, when the Spanish
spelling for this name in this language is Matilde.

As Nord has already stated, there are no rules for the translation of proper
names, but to certain extent, depending on what sort of proper name the translator
is dealing with. Instead of discussing this question, we will start by considering the
fact that proper names are always translated in any intercultural and interlinguistic
context, even if they appear in the target text with the same form as in the original.

We shall also start with the hypothesis that translating is re-creating in
another language, and that the ‘name-creation’ process differs from one language
to another. So, a name with a certain effect or nuance in English, for instance, may
not produce the same effect, let’s say, in German, Spanish or French. Therefore,
the translator should pay special attention to this question, trying to identify the
effect emerging in the source context and duplicating a similar effect in the target
context. Do not forget that a proper name in any literary text has the power to
make the reader create an image of the character in his or her mind. Every child,
including older readers and adults, will create a particular image and voice for a
certain character, above all when the text is illustrated with very few pictures or none
at all. So the proper name helps to depict this characterization in the child’s mind.
What usually happens is that when an author plays with proper names, giving some
sort of information or describing a character, this extra information is not explained
or described explicitly; translators, however, sometimes do not realize that the author
is adding some kind of information via the proper names in the plot, as was the case

in the translation of the first of the Harry Potter series.

Besides, these semantically loaded proper names do not always transmit
their meaning clearly by using, for instance, Latin or Greek words; once again a clear
example of this were the great many names created in Harry Potter (Black Sirius,
Draco Malfoy, etc.). It is a bit like a riddle and probably not every child reader is
able to guess the hidden meaning unless there is an acceptable translation. Hence,

the role of the translator here is very important. Firstly, because he or she must grasp
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the meaning which the author has inserted. Secondly, he should try to render it into
the other language, endeavouring to achieve that the proper name sounds and works
well; moreover, it is important to recall that proper names are those elements of the

text which children will mostly remember.

To illustrate this question we offer the following example extracted from
Matilda (1988):

“Mr and Mrs Wormwood were two such parents. They had a son called Michael
and a daughter called Matilda, and the parents looked upon Matilda in particular as
nothing more than a scab” (Matilda, p. 4)

“El sefior y la sefiora Wormwood eran de esos. Tenfan un hijo llamado Michael y

una hija llamada Matilda, a la que los padres consideraban poco més que como una
postilla” (Matilda, p. 13).

In this case it is quite clear that a proper name like Wormwood transmits a
meaning about an insect, so by translating this proper name using only a loan, the
target reader won't have any idea of the meaning behind the name and will not be

able to create any image in his or her mind of the character in the story.

When talking about translating proper names, the following mechanisms

should be considered:

1. Loan or repetition. By translating a proper name using a loan, there is no
change in the proper name from the source language to the target language,
but it is a type of translation because the act of deciding how to transfer a
particular proper name into another language is a mental procedure that
implies a decision, and translation is exactly that: a mental procedure. For
instance, in Charlie and the Chocolate Factory (1964) the name of Mr Willy
Wontka, appears in the Spanish version as serzor Willy Wonka.

2. Orthographic change. In other cases, translations of proper names just
present some orthographic changes as for instance Sophie (7The BFG, Dahl,
1982), which turns into Sofiz in Spanish and Sophiechen into German,

which is a diminutive form.

3. Equivalence. In many cases, proper names are or have been substituted

with an equivalent or similar proper names in the target language, as for

-123-



Gisela Marcelo Wirnitzer

instance England turns obviously into Inglaterra in Spanish or Angleterre
in French because of the long tradition of many proper names, or with
‘names such as Michael and Jane Goochey, which turn into Miguel y Juanita

Goochey into Spanish?.

4. Substitution of another proper name. In many cases the names had no
special meaning and are substituted in the translations by others which are

more familiar to target readers.

5. Literal translation. Translation approaches of proper names in children’s
literature have shown for centuries the preference for literal translation.
In fact, very often in fairy tales the names of the characters had a precise
meaning that obliged the translator to translate the proper names literally.
For instance, the famous Schneeweiffen by the Grimm brothers which
was translated into Snow White in English and Blancanieves in the case
of Spanish, the references to ‘white’ and to ‘snow’ are preserved in both

translations.

Taking into account all the above considerations concerning the translation
of proper names, we will analyze the translation of proper names in Roald Dahl’s
books, because, in his books, names and surnames constitute a very important
semantic code and thus an essential element in Dahl’s books (Ferndndez Martin,

1998).
2. The author: Roald Dahl

Roald Dahl is one of the most famous British writers of children’s books.
He was born in Llandaff, Wales, in 1916 of Norwegian parents. At the age of 13
he went to a public school named Repton. The years he spent at public schools in
Wales and England, Dahl later described without nostalgia: “I was appalled by the
fact that masters and senior boys were allowed literally to wound other boys, and
sometimes quite severely. I couldn’t get over it. I never got over it..” (“Boy: Tales

of Childhood”, 1984).

2 In many cases, the limits between “orthographic changes” and “substitution by an equivalent proper
name”, could also be discussed but I will consider the first as a case of changing just a few letters, and
the latter when changing a proper name renders a similarity, but there is more to it than changing
just a few letters.
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As an adult he worked as a representative for the Shell Oil Company in
East Africa, was an RAF fighter pilot in the Second World War and an air attach,
after which, he returned to England and started writing stories for his own children.
His first book for children was “The Gremlins” (1943), a story about mischievous
creatures written for Walt Disney. His child experiences were marked by the way
he had been treated by adults and saw parents and teachers as enemies, something
that he reflected in his books. “These experiences later inspired him to write stories
in which children fight against cruel adults and authorities” (...). “The adult is the
enemy of the child because of the awful process of civilizing this thing that when
it is born, it is an animal with no manners, no moral sense at all.” (http://www.
kirjasto.sci.fi/rdahl.htm.). This explains many aspects of Dahl’s writing. He tries to
put himself in the child’s position and presents atypical themes and in an unusual
way to children. He also wrote books for adults such as “Someone like you” (1953),
for which he gained fame all over the world.

I have chosen Roald Dahl’s books for the analysis of the translation of
proper names, mainly because his books are a very good example of how a writer
can deliberately ‘baptize’ the characters of a book to carry out a distinct function or
effect. Furthermore, as Dahl is a very well known author of children’s books, which
have been translated into several languages, the analysis of different translations into
different languages will provide us with further conclusions about the tendency on

the translation of proper names.

A trait of Dahl’s writing is his irony, ‘black humour’, the “unexpected” or
strange endings in his books, where the plot is told from a child’s point of view. For
instance, in 7HE BIG FRIENDLY GIANT the main character is the BFG, a kind giant
who kidnaps Sophie, a little orphan girl, and they become very good friends. The giant’s
name describes clearly that this is not the evil giant you would expect to find, but a
kind one, unlike the Fleshlumpeating Giant or Bonecruncher, who are not so kind.

This way of choosing proper names is really funny and interesting, but it is

also very important for the reader-writer relationship because it is the writer’s way of
Yy 1% y

getting closer to the child, playing with a name which clearly transmits some sort of

information.

Véry often, these proper names clearly have meaningful content that define

a slice of the character carrying that proper name; it could also be wordplay or
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something simply precocious, just to name some of the cases that reflect the possible
intentions of an author. It could also be interpreted as a hint from Dabhl to the child

reader, as he used to do in many of his books.
2.1. Proper names in Dahl’s books
a) Neutral proper names

Very often we find in children’s books names which only carry out the
referential function and only specify the member belonging to a particular group.
These names do not express any special meaning or intention about the person or

place being named —except for gender or nationality, or even maybe the age.

It is quite common in Dahl’s books to find characters with very everyday
human names such as Sophie, Michael and Jane (Goochey), Amelia (Upscotch), Henry
(from The BFG), Granpa Joe, Grandma Josephine, Granpa George, Grandma Georgina,
Charlie (Bucket), Augustus (Gloop), Charlotte (Russe), Miss Violet (Beauregarde), Miss
Cornelia (Prinzmetel), Mike Teavee (from Charlie and the Chocolate Factory) and so
on. But here it is necessary to distinguish between first names and surnames in Dahl’s
books. It is characteristic for this author to use real English first names (Sophie,

Michael, Jane, etc), but in combination with semantically loaded surnames:
'

Charlie and the Chocolate factory

English German Spanish French

Grandma Josephine GroPmutter Josefine | abuela Josephine | grand-maman
Joséphine

Granpa George Grofvater Georg abuelo George grand-papa Georges

Grandma Georgina GroBmutter Georgine | abuela Georgina | grand-maman
Georgina

Charlotte Russe Charlotte Russe Carlota Rusa Charlotte Russe

Miss Violet Beauregarde | Violetta Wiederkiu senorita Violet demoiselle Violette

Beauregarde Beauregard

The most commonly used mechanism to translate these names is by using
orthographic changes in first names as the table above, with examples from Dahl’s
book Charlie and the Chocolate Factory (1964), shows. In the table we can see the
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translation of some of the proper names into German, Spanish and French. In the
translations into German and French, the tendency is the use of orthographic changes
with first names: Josefine, Georg, Georgine and Violetta (German) and Joséphine,
Georges, Violette (French). While in the Spanish translation, the tendency is the use
of loans: Josephine, George, Georgina and Violet, even when in this language, the
pronunciation will change with the spelling. The same happens with the Spanish
translation of Matilda (1988), where proper first names are maintained without any
change. But this is not always so because in other books translated into Spanish, the
first names are translated by using orthographic changes, as is the case with Sophie
in The BFG, which turns into the Spanish Sofiz. But, in general, there are several
examples which show the tendency to maintain the foreign names as they appear in

the originals, that is, the strategy used is foreignization.

Another example is extracted from Dahl’s Book, 7he BFG, in which the names
Michael and Jane Goochey are found. With them we can clearly see a substitution with
equivalent forms from the other languages, which turn into Miguel y Juanita Goochey
in Spanish, and Michael und Anne Gantig in German, so the strategy preferred in

both languages is domestication.

Sometimes, these “common” first names are substituted with different ones,
for instance with Henry in The BFG, which in German turns into Willi, a name
without any similarity to the first one. Thus I can say that with neutral proper names
the tendency in German and French is the use of orthographic changes to translate
proper names appearing in the books analyzed to make them sound more “national”,
that is, the names are “domesticated” in order to adapt a cultural reference from a

source culture toa target one.

But in the Spanish translations, the tendency is foreignization, that is, a
translation strategy used to preserve the cultural content of any reference to the source
culture in the target language. By using pure loans with proper names, this cultural
content is maintained in the target context, despite the fact that the pronunciation

of those names changes in Spanish.
b) Semantically loaded proper names

One of Roald Dahls stronger characteristics when writing was that he liked

to create proper names with some sort of meaning, what we call “semantically loaded
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proper names”. Under this category we find names with a peculiar meaning or
function, despite the referential element, such as describing somehow the characters’
personality, his appearance, job, hobby, amongst others, for instance, Mr and Mrs
Tawit (The Twits, Dahl, 1980), whose surname clearly describes how unpleasant this
couple is, or the Big Friendly Giant (The BFG, Dahl, 1982), a name which clearly

states the gentle personality of this giant, just to name a few examples.

Under this category we will also find proper names with a diffuse or
insinuating meaning, as J.K.Rowling conceived in her Harry Potter books, with
characters such as Sirius Black, whose name refers to his black hair and robes, his
obscure past and personality, or Draco Malfoy, where Draco means “dragon” and
reflects the wickedness of the boy. By choosing or creating such proper names, the
author wants to transmit some information to young readers about the characters.
Of course, there are different degrees and mechanisms in the transmission of this

information. Some examples of these names in Dahl’s books are the following:

Charlie and the chocolate factory

English German French Spanish

Fickelgruber’s factory (24) | die anderen la chocolaterie la fdbrica
Schokoladenfabrik (18) | Fickelgruber (32) | Fickelgruber (29)

My Prodnoses factory (24) | die anderen la chocolaterie /éﬁz’bﬂm del serior
Schokoladenfabrik (18) | Prodnose (32) Prodnose (29)

M Slugworth’ factory (24) | die anderen la chocolaterie | la fdbrica de
Schokoladenfabrik (18) | Slugworth (32) | Slugworth (29)

Professor Foulbody (30) Professor Faul(25) professor Profesor Foulbody

Foulbody (40) 37)

As we can see from the examples above, it is very obvious for an English
reader to perceive specifically, amusing meanings from the names presented in the

table: Fickelgruber, Prodnose, Slugworth or Foulbody.

The translation of these names is a great challenge for the translator who
firstly, must detect the meaning and the author’s intention and secondly opt for the
right name, thus allowing the target reader to get the original meaning or at least one
similar to the original, otherwise, the author’s intention, which comes up repeatedly

throughout the story plot each time that name is presented, would be lost.

AILIJ, No6, 2008

-128-

The translators voice in translation of propers names: Roald Dahl as an example of ...

As we can see from the examples of translation, the French and the Spanish
made use of pure loans, so the meanings of the proper names cannot be perceived
by the target readers. In the case of the German translation, probably the translator
understood the meanings, but neutralized them in the case of the factory names and
rendered not the meaning, but looked for a name with a meaning in German (Fazxl)

which means ‘idle’ and not “flthy”or “vile” as in the original text.

More proper names extracted from the books 7he Tivits (1980) and Matilda
(1988), illustrate this question and semantically loaded surnames are found: Tiwit,

Wormwood, Trunchbull, and so on:

The Twits

English Spanish French German
Mr Twit serior Cretino Compére Gredin Herr Zwick
Mrs Twit seriora Cretino Commeére Gredin Frau Zwick

Twit is the surname of an appallingly unpleasant couple, and this fact was
taken into account in the translations into Spanish, French and German. So, M7
and Mrs Twit, turned into serior y seriora Cretino, Compere Gredin and Commeére
Gredin, Herr und Frau Zwick, names which express in each language how awful these

characters are.

Nevertheless, in other cases the translators do not take the function these proper
names carry out into account, as in the following examples in which the meanings of

the names are translated into German and French, but not into Spanish:

Matilda (1988)

English Spanish French German

Miss Honey Sernorita Honey Mlle. Candy Friulein Honig
Mr and Mrs Seror y sefiora Monsieur et Herr und Frau
Wormwood Wormwood Madame Verdebois | Wurmwald

Miss Trunchbull Seriorita Trunchbull | Mille. Legourdin Frau Kniippelkuh

Miss Honey, as her names states, is a very sweet and beautiful teacher who
helps Matilda, unlike the strict school headmistress, Miss Trunchbull, or Matilda’s
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stupid parents, Mr and Mrs Wormwood. The names chosen by Dahl reflect positive
or negative aspects of the characters. The sweetness of Miss Honey is rendered in
French and in German through words which reflect sweetness: Candy (French) and
Honig (German) But in Spanish, the name appears as in English, Honey, which
not all Spanish children will understand as something “sweet”. Similar examples
are Trunchbull or Wormwood, names constructed using animal and insect names:
bull and worm express something unpleasant. In these two cases, the French and
German translations rendered similar meanings: Verdebois, Wurmwald, Legourdin,
Kniippelkub. But in the Spanish version again a pure loan was used and so the Spanish

reader will not spot the author’s underlying hint.

In order to find an answer to this strategy in Spanish translations, we believe
that translators and editors should try to apply foreignization for proper names as
well as for other cultural references. Nevertheless, these proper names are not really
cultural references, but creations of Roald Dahl, who played with meanings and
words with no cultural content. So in these cases, I would recommend a semantic

translation in order to obtain the same effect for the target reader.
2.2. Invented proper names or for fantastic characters

Under the category of semantically loaded proper names, we have mentioned
examples from Dahl’s book 7he BFG, where a few giants appear, whose names clearly

transmit information about the preferences of each one:

TO: The BFG

English Spanish German

Bonecrunching Giant Gingante Ronchahuesos Knochenknacker

THE BIG FRIENDLY GIANT EL GRAN G]N GANTE der GUTE RIESE.
BONACHON (28)

BFG GuRie

Dream-Blowing Giant Gigante Soplasuerios Traumfinger

The Bloodbottler el gigante Sanguinario Kotzgurke

Fleshlumpeating Giant Tragacarnes Fleischfetzenfresser

Manhugger Quebrantahombres Menschenpresser
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Bonecruncher Ronchahuesos Kackepeter
Childchewer Mascanivios Klumpenwiirger
Meatdripper Escurrepicadillo Blutschlucker

As we can see, all the names describe the sort of giant they are: Manhugger,
Bonecruncher, The Big Friendly Giant, etc. In these cases, the information that the
author transmits to the child reader through the proper names is more than obvious
and also very important. So it is important to recreate the names in the target
languages. Just to analyze one of them, the Dream-Blowing Giant, the one that blows
dreams, in Spanish is translated as Soplasuerios, but in German it ‘hunts’ dreams. It
isn’t unusual to find these small differences of meaning because it is a question of
playing with form and content of a word and this is a sort of acceptable solution.
With the rest of the examples, the Spanish translators rendered the information
directly from the original. In the German translations, however, the meanings of
the original names differ from the original, but at least the German readers will

appreciate certain meanings when naming these giants.

It must be said that in such cases, translators have to show a higher degree of
creativity in order to transfer all or part of the meaning into another language and,
at the same time, concerning proper names, will mean ‘playing’ with the form, and

where a simple description would not be a good solution.
Conclusions

The translation of proper names depends on the type of proper name which
readers encounter, the reader’s age, etc. In the case of Roald Dahl, it is quite obvious
the way he created and used proper names, not just with a referential function, but
also to describe the characters, which must be taken into account in the translation
process. We must also remember that the intervention —and often the creativity- on

the part of the translator are also fundamental.

When a translator comes across proper names in children’s literature, it is
necessary to recognize if a proper name is either culturally marked or if it is an author’s
creation — and if it is semantically loaded too. In each case, the translation strategy
should vary: for cultural references, the translator or editor will decide if these will

be maintained in the target context and culture by using foreignization; if they are
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going to be substituted by others in the target culture by using domestication, or if

they should be rendered in the other language by using neutralization.

In the cases in which proper names are not cultural references but newly-
created words with a specific purpose or meaning, the translation strategy should be
oriented towards its function or meaning in the source context and be rendered as

similar as possible to the one in the new context.

In relation to tendencies in the translation of proper names in Dahl’s books,

we have observed the following:

For cultural proper names, translations into German and French usually
make changes in the orthography in order to adapt those proper names
culturally to the target contexts. But the translations into Spanish have
shown a clear tendency towards foreignization without any orthographic

changes.

o  For semantically loaded proper names, the tendency for German and
French is to translate the meaning of the proper names as literally as
possible; however, not in Spanish, whose readers often miss out on the

wordplay created by Roald Dahl.

This analysis of the translation of proper names in children’s texts reflects
quite clearly that proper names are actually translated. Behind any proper name
in a translated text, there will always be a decision to be made by the translator, a
manipulation, a presence which will either bring the author and reader closer together

or leave them further apart: this precisely, is the voice of the translator.
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Resumen

El etnocentrismo preponderante en la LIJ de la primera mitad del siglo XX
dio paso a las nuevas corrientes internacionalistas y multiculturales, auspiciadas en
gran medida por los movimientos antibelicistas que surgen a partir del final de la IT
Guerra Mundial. En la actualidad, la multiculturalidad es una realidad patente en
las sociedades contempordneas y la necesidad de alcanzar una integracién natural
constituye, sin lugar a dudas, uno de los problemas principales a los que se enfrentan
las sociedades modernas. Creemos, ciertamente, en el papel integrador, conciliador y
did4ctico de la LIJ, asi como en su valia literaria. Es por ello por lo que estimamos que
las traducciones de libros de LIJ multiculturales, realizadas desde un andlisis y una
reflexién serios, pueden contribuir significativamente a la superacién de prejuicios
interétnicos. En nuestra propuesta tomaremos como punto de partida la realidad
multicultural canadiense. Para ello, analizamos varias obras de LIJ de ese pais que dan

voz propia a distintas minorfas étnicas locales y estudiamos algunas de las dificultades
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principales que plantea la traduccién de este tipo de libros. Asimismo, trataremos la

validez de la experiencia canadiense y su posible reflejo en nuestro pais.

Palabras clave: multiculturalidad, traduccién, literatura infantil, minorfas étnicas,

referencias culturales.

Abstract

The predominant ethnocentrism in the Youth and Children’s Literature at the
first half of the 20th century gave way to the new internationalist and multicultural
crends. These trends were favoured to a large extent by the pacifist movement of
the end of the Second World War. Nowadays multiculturalism is a visible reality in
contemporary societies. The need of a natural integration has undoubtedly become
one of the main problems that modern societies have to face. We certainly believe
in the integrative, conciliatory and didactic role of Children’s Literature as well as
in its literary worth. That is why we consider that translations of multicultural
children’s books, carried out from an accurate analysis and reflection, can contribute
significantly to the overcoming of interethnic prejudices. The starting point of our
proposal will be the multicultural Canadian reality. For this we will analyse several
Canadian children’s books that give voice to different ethnic minorities and we will
study some of the main difficulties in translating this kind of books. Likewise, we

will deal with the validity of the Canadian experience and its possible reflection in

our country.

Key words: multiculturalism, translation, children’s literature, ethnic minorities,

cultural references.

Introduccién

En la actualidad, la perspectiva multicultural estd en auge en nuestro pais,
al igual que ha sucedido en otros paises en los que la inmigracién ha transformado
las sociedades tradicionales en multiculturales y multilingiies. Ningtin dmbito social
escapa a esta vertiginosa transformacion, especialmente aquellos més susceptibles de
verse afectados dada su estrecha relacién con el mundo de la educacién y la cultura.
Las historias y costumbres lejanas que relataban los libros de no hace muchos

afios ya no se reflejan tnicamente sobre el papel, sino que también son visibles y
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palpables en el dia a dia de cualquier ciudad. El sistema educativo, como motor de
integracién y formacién que es, debe responder a estas nuevas exigencias y, para ello,
la disponibilidad de materiales multiculturales de calidad serd una de las necesidades

mds acuciantes que habrd que cubrir en el menor plazo posible.

Por este motivo, a la hora de realizar el presente estudio, nos hemos planteado

los siguientes objetivos:

1. Dar a conocer las politicas educativas interculturales que se han llevado a
cabo en otros paises con gran tradicién y conocimiento del fenémeno de

la inmigracién y de los que podriamos tomar valiosas contribuciones.

2. Familiarizarnos con textos para nifios que reflejen la realidad de la literatura

de minorias dentro de la multiculturalidad.

3. Ofrecer estrategias de traduccién adecuadas para esa parcela de la literatura
infantil multicultural, haciendo especial hincapié en las estrategias para la

traduccién de las referencias culturales.

Atendiendo al primer punto, somos conscientes de que esta nueva realidad
multiétnica en la que se sumerge nuestro pais estd presente, desde hace ya varias
décadas, en otras naciones de nuestro entorno cultural. Como punto de partida para
nuestro estudio hemos tomado como ejemplo la experiencia canadiense (Pascua
Febles, 2004: 44-51; Pascua Febles ez al, 2007: 20-29). Los estudiosos de este
enorme pafs de naturaleza sobrecogedora han sido pioneros en el andlisis y estudio
de los movimientos multiculturales. Para ellos, el multiculturalismo estd basado en
la creencia de que la diversidad cultural es beneficiosa para una sociedad y, por lo
tanto, su filosoffa consiste en crear una atmoésfera adecuada en la que las culturas se
respeten, valoren y apoyen mutuamente. Para los canadienses, el multiculturalismo
surgié del intento de resolver los problemas creados por la inmigracién masiva
de la que fue objeto el pais durante el siglo XX. Incluso sostienen que el término
“multiculturalidad” se originé en su pais, debido a la importancia decisiva que ha

tenido la inmigracién en la historia de Canadd.

Efectivamente, ya por los afios setenta se empez a reflexionar sobre este tema,
que acabé por convertirse en realidad legal en julio de 1988, fecha de la aprobacién

por parte del Parlamento de Ottawa de la llamada Canadian Multiculturalism Act
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(“Ley canadiense sobre el multiculturalismo”). Asi, Canadd se convirtié en uno de los
primeros pafses en reconocer y promover la diversidad cultural y racial a través de una
ley que, aunque basada en un marco histérico bicultural (anglofrancés), abarcaria,

posteriormente, otros grupos étnicos minoritarios.

Obviamente, Canadd no es un caso aislado: otros paises geogrificamente
mds préximos, como los Paises Bajos, el Reino Unido, Bélgica, Alemania, Francia
o Suiza, ya se han enfrentado, y se enfrentan, desde el punto de vista social, legal
y educativo, a corrientes migratorias semejantes. Evidentemente, en nuestro pais
no se ha evolucionado al mismo ritmo, ya que por razones histdricas conocidas
por todos, en los afios sesenta y setenta éramos precisamente los espanoles y
portugueses los protagonistas de la LIJ de esos paises, como se puede observar, por
ejemplo, en el libro Und dann kommt Emilio (1974) de la autora germana Gudrun
Pausewang, que trata la amistad y la ayuda mutua entre un nifio espafiol emigrado
y un nifio alemdn. Respecto a cémo se afronté el tema de la inmigracién en los
libros de LIJ de la Europa central de los setenta, apreciamos que la actitud era,
fundamentalmente, moralista y paternal: reflejaban a los inmigrantes como seres
débiles, como victimas que los paises desarrollados debian proteger. Sin embargo,
en la actualidad se intenta que los jévenes protagonistas de estos libros tengan un
papel més activo, dado que ya forman parte del grupo, son miembros de pleno

derecho de la nueva sociedad.

Resultan muy interesantes las experiencias que se han llevado a cabo en el
sistema educativo canadiense. La aproximacién a la nueva realidad multicultural se
afronté mediante dos tipos de acciones: por un lado, para que el recién llegado no
rompiera totalmente con su lengua y cultura tradicionales, se foment6 que en las
bibliotecas municipales se seleccionaran y leyeran cuentos en las diversas lenguas
habladas en una comunidad concreta; por otro lado, para que todos los nifios del
barrio, o de una misma clase, pudieran reconocer y sentir que tenfan algo nuevo en
comiin, como una lengua y un entorno comunes, se realizaba la lectura de esos mismos
cuentos pero traducidos. A través de estas traducciones tendrfan la oportunidad de

aprender mds sobre los otros.

Es, pues, en este campo donde se sitGa nuestro 4mbito de actuacién como

traductores. Creemos, ciertamente, en el papel integrador, conciliador y diddctico
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de la LIJ, asf como en su valia literaria. Es por ello por lo que estimamos que las
traducciones de libros de LIJ multiculturales, realizadas desde un andlisis y una
reflexién profundos, pueden contribuir significativamente a la superacién de

prejuicios interétnicos.
1. La experiencia de las literaturas de minorias

Se puede considerar que Canad4 ha sido multicultural y multiétnico desde
que los primeros europeos llegaron a una tierra poblada por grupos aborigenes, los
que conocfamos como indios y que, en el propio Canada, se denominan actualmente
First Nations (“Primeras Naciones”). Los primeros europeos en llegar fueron los
ingleses y franceses, considerados como los fundadores de la nacién. Luego arribaron

a sus costas chinos, alemanes, ucranianos, etc.

No se puede afirmar que Canad4 fuera siempre tolerante, pero si es cierto
que desde mediados del siglo XX las politicas de inmigracién prohibian la exclusién
por cuestiones de raza. Asi, el concepto de “mosaico” canadiense comenzé a hacerse
realidad. A partir de estos anos comenzé la inmigracién masiva de paises del Tercer
Mundo y hoy més de dos millones de canadienses hablan otras lenguas ademas
del inglés y el francés. En 1969 entré en vigor la ley que daba a estas dos lenguas
el estatus de lenguas oficiales en Canadd y solo dos afios mds tarde, en 1971, se
estableci6 la politica de multiculturalismo que tenfa como meta “ayudar a los
grupos minoritarios a preservar y compartir su lengua y su cultura, y derribar las
barreras culturales a las que se tenfan que enfrentar”. En 1988, se incluyé en la ley
el que todos y cada uno, incluido el Gobierno, eran responsables de los cambios en
la sociedad. La nueva constitucién establecié una ley de “Derechos y Libertades”
en la que garantizaba a todos los canadienses iguales derechos que respetaban la

herencia multicultural del pafs.

El eurocentrismo preponderante en la vida politica, social y cultural de
Canad4 de buena parte del siglo XX también se reflejaba, como no podia ser de
otro modo, en la LIJ del pais. Sin embargo, con el surgimiento de las corrientes
multiculturales y gracias al impulso dado por la aprobacién e implantacién de nuevas
leyes y politicas multiculturales, la LI] se convirtié en todo un reflejo de esa bisqueda
de la nueva identidad cultural canadiense que englobaba e integraba a todos los

grupos étnicos por igual.
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Los autores canadienses intentaron buscar esa identidad nacional a partir
de una serie de conceptos o elementos comunes en las diversas expresiones artisticas.
Esos conceptos son que Canadé es una nacién de vida salvaje con fuertes identidades
regionales; que persigue la lucha de igualdad junto a un gran sentido de bienestar
social comin; que cuenta con unas raices muy arraigadas de los pueblos nativos,
pero al mismo tiempo, es una nacién de inmigrantes, fundada sobre dos lenguas
y culturas; y que posee enormes riquezas naturales, una amplia vida cultural y un
alto nivel de vida, que no solo invierte en su propio territorio, sino que contribuye
al desarrollo de otros. Como sefiala el autor canadiense de origen ucraniano Jerry
Diakiw (1997: 42), los canadienses han creado un fuerte sentimiento de lealtad a
su lugar, ala vecindad, a su regién (maritima o de las praderas), a su etniay lengua

de origen, a su grupo religioso y a su pais.

No podemos olvidar que en la literatura es donde los pueblos comparten
lo comin, sus valores. Es precisamente en sus historias donde se aprecia como se
conservan las raices de los nativos y la hermosa herencia canadiense, junto a la

nueva identidad multicultural.
2. La traduccién de la literatura de minorias: andlisis de ejemplos

A lo largo de la historia de la literatura y de la traducciégl se ha escrito
y hablado mucho de que el traductor debia de ser bilingiie. Sin embargo, desde
hace algunas décadas, se considera que el traductor debe ser, esencialmente,
bicultural, ya que la traduccién es una actividad comunicativa entre dos culturas
y no meramente entre dos lenguas. Con la aparicién de la nueva realidad social y
cultural a la que hemos aludido anteriormente, se plantea el gran reto de traducir
esta nueva literatura multicultural para nifios, en el marco de una politica educativa
intercultural. ;Bastard ahora con ser bicultural o estaremos ante un nuevo perfil de

traductor multicultural?

Ya en trabajos anteriores (Pascua Febles, 2003: 279) comentamos que al
estudiante de traduccién se le ensefiaba que tenfa que conocer en profundidad
la cultura de Alemania, Gran Bretafa, Francia, etc., dependiendo de su lengua
de trabajo. Pero ;qué debe hacer el traductor que se enfrenta al abanico de libros
escritos en una lengua que conoce (inglés, por ejemplo), pero que reﬂeja varias
culturas con las que no estd tan familiarizado? ;Significa esa “biculturalidad”

que solo puede traducir textos, por ejemplo, de cultura anglosajona, ya que es la
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cultura que le es mds familiar, y no a cualquier autor que escriba en inglés, ya sea
australiano, sudafricano, caribefo, chino, indio, inuit, etc.? ;Qué hacer ante este
“mosaico” real multiétnico de los cuentos escritos, por ejemplo, en Canadd a partir
de los afios noventa? ;Qué nuevas estrategias serdn necesarias, si realmente debe
haberlas, para traducir al espafiol estos cuentos escritos todos en inglés? ;Cémo
serd la recepcién de esta literatura multicultural en la nueva Espana multiétnica

con receptores tan diferentes?

Naturalmente, dado que nuestro objetivo es dar a conocer el mundo del
“otro”, nosinclinamos porla tendencia traductolégica dela exotizacién, entendiendo
por ella el hecho de hacer visible toda referencia cultural que encontremos en el
original, pero todo ello sin obviar al nuevo lector hipotético de nuestros libros, los
nifios espafioles, por lo que deberemos proceder de forma consciente y reflexiva
a la hora de adoptar las decisiones traductolégicas pertinentes a fin de no atentar
contra la aceptabilidad en la fluidez y comprensién de la lectura, principio este que

estimamos como el pilar fundamental de toda traduccién de LIJ.

Aunque el concepto de visibilidad del traductor no es nuevo, tenemos que
admitir que adn es una idea no aceptada del todo por parte de algunos académicos
de la traduccién y traductores profesionales. El sometimiento al texto original, la
transparencia del discurso y la invisibilidad deben quedar atréds. Ya el traductor se
siente m4s libre y cree que ha llegado la hora de aplicar estrategias y adaptaciones
alli donde lo considere oportuno, necesario e inevitable. La traduccién, esta
recreacidn del texto original, debe llevar a la aceptabilidad, uno de los requisitos
mids relevantes a la hora de traducir para nifios. Pero esa recreacién debe tener
un limite, es necesario encontrarlo y vendrd impuesto por el mismo traductor,
por el didlogo que se establece entre el “yo” del traductor y el “td” del autor y del
nifio lector. Estd claro que los traductores no pueden ser invisibles, no pueden
ignorarse ni autodestruirse. Los limites los establecerdn el texto, el sentido especial
y la experiencia del traductor. Ya hemos defendido en trabajos anteriores que
somos conscientes de que no es tarea fécil, de que constituye un nuevo reto al que
traductor debe enfrentarse con cada historia nueva, con cada situacién comunicativa
diferente y determinada (Pascua Febles y Marcelo Wirnitzer, 2000: 34). Tendrd que
atravesar esas barreras culturales, tarea en la que el traductor debe ser més creador
que transcriptor. Para el traductor, las referencias a otra cultura suelen encerrar

mayores dificultades que las meramente lingiiisticas (Marcelo Wirnitzer, 2007).
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Para nuestro andlisis prictico hemos escogido una muestra de cuentos
multiculturales canadienses. El primero de ellos lleva por titulo Hide and Sneak'y
es de la autorfa del escritor inuit Michael Arvaarluk Kusugak. El cuento estd basado
en la leyenda mitoldgica inuit del Zjiraq. El Ijirag, que en la lengua inuktitut quiere
decir “el que se esconde”, es una especie de monstruo mitoldgico que rapta a los
nifios y los esconde para siempre. Aquellos nifios que logran persuadir a un Zjirag
para que los deje regresar a casa, solo podrén encontrar el camino de regreso gracias
a un inuksugaq o inukshuk, una construccién de piedras apiladas que recuerda la
forma de un ser humano (de hecho, inuksugag o inukshuk quiere decir en la lengua
inuktitut “algo que actda o hace las veces de una persona”). La protagonista de la
historia es una nifia inuit llamada Allashua que un dfa sale a jugar al escondite con
sus amigos y se topa con un Jjirag muy particular. Este Jjiraq era algo diferente a
los demds porque siempre se perdia. Cada vez que salfa a esconder a un nifio, no era
capaz de encontrar el camino de regreso a casa, asi que sus amigos lo molestaban

cantdndole: Funny little Ijiraq, getting lost among the rocks, naa-na-na-na-naa...

Las referencias a la cultura inuit estdn presentes en el libro desde la propia
portada. Las hermosas ilustraciones, obras de Vladyana Krykorka, muestran
claramente los rasgos fisiolégicos de los inuits. Debajo de cada una de las
ilustraciones se ha incluido una palabra o frase escrita en inuktitut, ugilizando para
ello el silabario inuktitut canadiense. Este silabario fue adoptado como escritura
oficial de la lengua inuktitut por el Instituto Cultural Inuit de Canadd (Znuit
Cultural Institute in Canada) en los afios 70. Las palabras o frases en cuestién estdn
relacionadas con las escenas que se muestran en las ilustraciones. En el siguiente
cuadro presentamos una muestra de las palabras y frases escritas en el silabario
inuktitut, asi como su correspondiente transliteracién al alfabeto latino (también

llamada romanizacién) y su significado®":

En el texto original aparecen mds frases escritas en inuktitut cuyo significado desconocemos. Nos he-
mos puesto en contacto con diversas instituciones culturales inuits solicitando ayuda al respecto, pero
atin no hemos recibido respuesta alguna.
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Inuktitut Romanizacién Significado

Construccion de piedra

ﬁ; _ﬂb ALSb inuksugaq

Pequerio carroviero
moteado del color del barro
y semejante a una tortuga

que nada en los lagos
y lagunas de las tierras
dridas (normalmente mide
entre una y dos pulgadas
de largo). También se

utiliza este término para

B* — b <"r b ulikapaalik

denominar a las tortugas,
tanto terrestres como
marindas.

& ‘::) <L naattuq Tropieza

aupalliqtualuuk Se puso colorado

AP I 5b

sulukpaugaq Thymallus Arcticus (en
espafol, “timalo 4rtico”).
Se trata de un pez del

orden de los salmoniformes.

AP DL

naniilauqpit La encontraron

agcPSeAS

C & L taima Fin

Es importante aclarar que en el texto original las palabras aparecen escritas
tinicamente con el silabario inuktitut, de modo que un lector canadiense de otra etnia
no comprenderd lo que quieren decir. Sin embargo, es muy probable que el lector
canadiense, dada su proximidad geogréfica y su formacién escolar, identifique los
simbolos representados como el silabario inuktitut. Por el contrario, lo mds probable
es que un hipotético lector espafiol no reconozca estos simbolos y pueda pensar
que se tratan de meros dibujos decorativos integrados en las ilustraciones o simples
simbolos sin sentido alguno. Por este motivo, y teniendo siempre presentes nuestros

objetivos diddcticos, estimamos que serfa muy util incluir un pequefio glosario al
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final del libro que recoja estas palabras con su correspondiente transliteracién al
alfabeto latino y su significado. De este modo, los nifios espafioles podrdn asociar las
palabras con las escenas correspondientes y aprenderdn que existen otros sistemas de

escritura diferentes al propio.

Otro delos problemas que planteala traduccién de este cuento multicultural
es la mencién a la flora y fauna autéctonas. Ya en la primera pagina del libro
aparece la primera referencia cultural de este tipo, con la mencién del “caribtd”, un
animal que es un auténtico simbolo en Canadd. Esta realidad cultural tan cercana
y de sobra conocida por cualquier nifio canadiense, resulta absolutamente ajena
para la gran rnayorl'a de nifos espaﬁoles, que, recordemos, serdn los hipotéticos
receptores de nuestro cuento traducido. Como hemos argumentado en trabajos
anteriores (Morales Lépez, 2005, 2006), no somos partidarios de la introduccién
de notas a pie de pagina en traducciones de libros de LIJ, por lo que nos decantamos
preferiblemente por introducir una aposicién explicativa que aclare qué tipo de

animal es un carib:

TO: Inuksugaqs were built in a long line to corral caribou to a

place where they could be hunted [...].

TM propuesto: Los inuksugags se construfan en una gran ﬁla@ para

acorralar a los caribiies, que es como se llama a los renos salvajes

del Canadd, y asf poderlos cazar [.. J.

Es importante aclarar que el nombre de este animal cuenta con una

adaptacién ortogréfica en espafiol recogida por el DRAE: “caribd”.

Otra referencia cultural de este tipo es el término loon (para el andlisis y
estudio de las referencias culturales en las traducciones de libros de LIJ véase
Marcelo Wirnitzer, 2007: 177-217), el nombre inglés para el “somorgujo”. En esta
ocasién, hemos optado por no introducir ningin tipo de aclaracién por dos motivos

fundamentales:

1. El somorgujo (también llamado “somormujo”) es una animal que también
se encuentra en Espafia, especialmente en torno a los lagos, rios, pantanos
y costas. Por lo tanto, no estamos ante una realidad cultural totalmente

desconocida, a pesar de que es posible que muchos no hayamos oido
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hablar de este animal jamds. También es importante sefalar que en

Canadd si que es un animal muy conocido a nivel general.

2. La ilustracién aclara cualquier tipo de duda, ya que recoge precisamente
la escena que narra el texto: el somorgujo nadando en forma de V en el

lago.

Otras referencias culturales relativas a animales son los términos ptarmigan
(en espanol, “perdiz blanca”, “lagépodo” o “lagdpedo?) y old-squaw duck (en espafiol,
“pato havelda”). En el primero de los casos, hemos optado por utilizar la denominacién
“perdiz blanca”, ya que consideramos que es la mds transparente de las tres y que, por
lo tanto, serd la de mayor utilidad para el receptor a la hora de hacerse una imagen

mental del animal:

TO: He was dressed in a fur coat that looked like ptarmigan

feathers in summer.

TM propuesto: Llevaba puesto un abrigo de piel que recordaba a
las plumas de una perdiz blanca en verano.

En el segundo de los casos, hemos decidido introducir una breve explicacién
integrada en el relato que aclare de forma sencilla a qué tipo de animales nos

referimos:

TO: Allashua looked around, but there was no one there. There
were rocks and flowers and Old-squaw ducks on a lake, but they

3 weren't whistling or singing.

TM propuesto: Allashua miré a su alrededor, pero no habia
nadie. Habia rocas y flores, y en el lago habia unos patos tipicos
de la zonas frias llamados haveldas, pero no estaban ni silbando

ni cantando.

Otra de las grandes dificultades de este texto reside en su propio titulo. Hide
and Sneak constituye un juego de palabras con la expresién hide and seek, que, en
inglés, denomina al popular juego infantil del “escondite”. Ademds, como dificultad
afiadida, cabe sefialar que en el relato se introduce esta expresién como parte de una

cancién rimada que canta el Jjirag, el hombrecillo mitolégico coprotagonista de este
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cuento. Si acudimos a un diccionario monolingiie, veremos que la definicién que se
nos da del verbo 0 sneak es to move furtively or to bring, take or put stealthily, es decir,
hacer algo de forma furtiva, o bien traer, llevar o poner algo a hurtadillas, sin que
seamos vistos. En el contexto del cuento, este verbo hace referencia al hecho de que
el Ijirag ayuda, supuestamente, a los nifios a esconderse, pero lo hace a hurtadillas,
sin que nadie lo vea, para, de este modo, evitar que nadie pueda encontrar a los nifios
ocultos. Por todos estos motivos, nuestra propuesta de traduccién para el titulo es
Escondite a escondidas, un titulo, que a nuestro juicio, atina la esencia del juego de
palabras y el sentido del verbo #0 sneak. Asimismo, la propuesta de traduccién para la

cancioncilla rimada que se incluye en el texto es la siguiente:

TO:
Hide-and-sneak, hide-and-sneak
How I love to hide-and-sneak
I hide and you seck
You won't find me for a week.

TM propuesto:
Escondite a escondidas, escondite a escondidas
como me gusta el escondite a escondidas
yo me esconderé, tii me buscards p

y jamds me encontrards.

El segundo de los relatos que hemos escogido para nuestro andlisis practico
lleva por titulo 7he Boy in the Attic [“El nifio del desvdn”] y es obra del premiado autor
canadiense de origen chino, Paul Yee. El autor, de la mano del nifio protagonista,
Kai-ming Wong, nos narra las penurias y tristezas del desarraigo, de la soledad del
nifio que abandona su pais natal. Con tan solo siete afios, Kai-ming llega con sus
padres, provenientes de una pequefia aldea China, a una moderna ciudad de América
del Norte llena de rascacielos. Por supuesto, todo es diferente y se siente muy solo
mientras sus padres salen a buscar trabajo. Como es verano, no hay colegio, pero no
puede jugar con otros nifios que ve en la calle porque no los entiende. Pero un dfa,
mientras investigaba en el desvdn de su nueva casa, se encuentra con un nifio con
el que, pese a ser en realidad un fantasma del pasado, entabla una amistad que le
ayudard y le dar4 fuerzas para superar esos primeros momentos de desarraigo. En un

primer momento, tampoco consiguen entenderse, pero una mariposa negra, signo
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del espiritu de sus antepasados, los ayudard a comunicarse. Cuando el padre de Kai-
ming encuentra trabajo y deben mudarse de casa, el pequefio se da cuenta de que
para emprender una nueva vida en ese nuevo pafs, necesita hacer amigos y, para ello,

es imprescindible aprender su lengua.

En el cuento de Paul Yee aparecen dos nifios protagonistas con nombres bien
diferentes que reflejan su procedencia: Kai-ming Wong y su amigo Benjamin. Es
importante aclarar que ya el propio autor ha procedido a una adaptacién cultural en
el nombre del nifio chino. De acuerdo con las normas tradicionales de la onomdstica
china, los nombres propios se presentan en orden inverso a los nombres occidentales,
es decir, el apellido o nombre familiar antecede al nombre de pila. De este modo, la

escritura correcta en chino del nombre del nifio protagonista serfa la siguiente:

TR

WONG KAI-MING

Es muy frecuente que las personas de origen chino emigradas a paises
occidentales cambien su nombre de pila por uno occidental o que inviertan el orden
tradicional de escritura del nombre a fin de evitar que se confunda su nombre con su
apellido. En el caso particular que nos ocupa, la inversién de la escritura del nombre
evita que los lectores puedan pensar que el nifio se llama “Wong” y que su apellido
es “Kai-ming”. Ademds, cabe senalar que el nombre “Kai-ming” no es fruto de la
casualidad ya que, como la gran mayoria de nombres chinos, posee un significado
¥, en este caso, es ideal para la historia que se relata, ya que kai-ming quiere decir en

chino “de mente abierta”, “sin prejuicios”.

Asimismo, en el cuento se utilizan otros dos vocablos chinos:

[ba] = papd [ma] = mamd

En el texto original aparecen transcritos en el sistema pinyin, sin incluir
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los signos diacriticos marcadores de los tonos, y escritos en maytuscula, como si de
nombres propios se tratase, dado que en todo momento el nifio se refiere a sus padres
como “Ba” y “Ma”. En ningtin momento del texto se especifica el significado de estas
palabras, pero el contexto deja claro que se refiere a sus padres y la similitud de “Ma”
con mum, en inglés, o “mamd’, en espafiol, hari posible la identificacién de forma

sencilla de cada uno de los progenitores.

Por tltimo, conviene sefalar que en este cuento son muy interesantes los
marcadores culturales de las costumbres del pafs, como, por ejemplo, ir a despedirse
de sus antepasados antes de marchar a Canadd, llevarles comida y cumplir con una
serie de rituales que incluso, como apunta el autor, han estado prohibidos en el
pais durante muchos afios. Obviamente, somos partidarios de conservar todos estos
marcadores culturales en nuestra traduccién, incluso estudiar el modo de explicitar el
significado del nombre del protagonista, aunque no suceda en el original inglés. No
debemos desaprovechar la oportunidad de ampliar el bagaje cultural de los nifios, de
ensefarles a “viajar” a otros lugares del mundo y mostrarles que, en muchas ocasiones,
los cambios requieren coraje, que es preciso escapar de los prejuicios, como nos sefiala
el nombre de Kai-ming, y que la amistad ayuda a curar y cicatrizar viejas heridas.

Conclusiones

&

Como sefialamos al comienzo del presente articulo, en nuestro andlisis
hemos seguido la linea marcada por las corrientes multiculturales surgidas en otros
paises que cuentan con una dilatada experiencia en el campo de la multiculturalidad.
A través de los ejemplos que hemos incluido, hemos intentado hacer patente nuestro
convencimiento de que los nifios tienen derecho a verse reflejados y a ver reflejadas
sus culturas en las historias que leen o que les cuentan. Pues, scémo seva a identificar
un nifio senegalés, inuit, marroqui, sudamericano, chino o palestino, por citar tan
solo algunos ejemplos, con una historia determinada si todos los personajes y las

ilustraciones de los cuentos muestran a nifios europeos?

Al proponer el estudio y la lectura de estos cuentos multiculturales, creemos
que se estimula la creacién de un nuevo polisistema que no existe, o que es muy
escaso, en la LIJ espafiola. Asimismo, estimamos que las traducciones de este tipo de
cuentos, realizadas desde la reflexién que propugnamos en el apartado dedicado a las

estrategias traslativas, pueden animar a autores espafioles, e incluso a futuros autores
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inmigrantes, a escribir sus propios cuentos, al igual que ha sucedido en paises como
Canadi.

Con ellos, estaremos colaborando en una educacién intercultural, tendiendo
puentes, derribando barreras entre distintos pueblos y culturas. Nuestro objetivo
primordial es que nuestros nifios aprendan de los otros y los conozcan mejor, al igual
que esos otros deben aprender de nosotros, siempre de manera reciproca, y lograr, de

este modo, que las minorfas se hagan oir con voz propia.
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Resumen

Desde sus inicios, la literatura australiana ha intentado demostrar que tanto
el personaje nacional australiano y la identidad australiana se han visto influidos por
los patrones culturales britdnicos. Esta literatura muestra c6mo los aborigenes fueron
forzados a adoptar los modos y estilo de vida europeos. La literatura australiana ilustra
incluso cédmo los nifios aborigenes fueron llevados a la fuerza a escuelas residenciales,
separados de su lengua, tradiciones y comunidades. Este traumdtico episodio puede
explicar por qué desde 1901 hubo muchos autores que se interesaron por la literatura
infantil. Los libros para nifios australianos narran el modo en que la colonizacién
britdnica se asentd y desarrollé en Australia, pero al mismo tiempo destacan cémo las
idiosincrasias australianas y britdnicas se mezclaron. Ethel Turner, Ehel Pedley, Amy
y Louise Mack, May Gibs, Mary Grant Bruce escribieron varios textos infantiles de
relevancia. Sin embargo, el texto cldsico de Norman Lindsay, £/ Pudding Mdgico
(1918), se convirtié en un referente para varias generaciones de nifios australianos.
El objetivo de este articulo es mostrar cémo Lindsay en su cuento E/ Pudding Mdgico

traduce la influencia de la herencia colonial britdnica en su pafs. De forma irénica,

! Correspondencia: Facultad de Filoloxia Campus da Zapateira s/n 15071 A Corufia. E-mail: arego@udc.es
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el autor se centra en la manera en que ambas culturas, la australiana y la inglesa,
se entremezclan. Ni que decir tiene que el paisaje cultural australiano ocupa una
posicién privilegiada en la obra de Lindsay, ya que es su propia cultura. A través de
las situaciones y los personajes, los lectores descubren referencias relacionadas con el
mundo australiano y britinico a lo largo del texto, como si fueran traducciones de

los modos coloniales impuestos.

Palabras clave: literatura australiana, aborigenes, traducciones culturales, colonialis-

mo, orientalismo, paisaje australiano, costumbres.

Abstract

From its inception, Australian Literature has tried to demonstrate that
Australian national character and Australian identity have been highly influenced
by British cultural patterns. Australia’s literature shows how Aboriginal people were
forced to adopt European-style ways of life. It also illustrates how Aboriginal children
were taken to far off residential schools, estranging them from their language,
traditions and communities. This traumatic episode might explain why, from 1901,
there have been many authors interested in children’s literature. Books for Australian
children relate how British colonization settled and developed in Australia; at the
same time they highlight how both Australian and British loyalties were mingled.
Classic works were written by Ethel Turner, Ehel Pedley, Amy and Ijouise Mack,
May Gibs and Mary Grant Bruce. However, Norman Lindsay’s 7he Magic Pudding
(1918) became standard fare for generations of Australian children. The purpose of
my paper is to show how Lindsay’s 7he Magic Pudding translates in an ironical way
the colonial heritage of his country into a tale. In doing so the author focuses on how
both Australian and English cultures could coexist. Needless to say that Australian
cultural landscape occupies in Lindsay writings a privileged position, being his own
culture. Through both cultures, readers can identify references to the Australian
and the British world, which are interwoven within the text, as translations of the

imposed colonial manners.

Key words: Australian literature, aborigines, cultural translations, colonialism,

Orientalism, Australian landscape, customs.

S
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Before the arrival of European settlers in the 16® century, Aboriginal people
inhabited vast areas of Australia. Fach tribal group could speak one or more from
hundreds of different languages. Lifestyles, religious and cultural traditions differed
according to the region where they lived. Indigenous Australians had complex social
systems and highly developed traditions which reflected their deep connection
with the land and the environment. However the European settlement caused the
displacement and dispossession of Indigenous people. These unwelcomed newcomers
disrupted traditional land management practices and introduced new plants and
animals into fragile Australian ecosystems. By 1829, the whole Australian continent
was a British dependency. Thus, the European occupation of Australia dislodged
many Aboriginal groups from their land and disrupted much of their culture (Vowles,
2002).

Australian national culture and literature prove that Australian literary system
is not just the heir to European literary or cultural traditions. In David Carter’s
words, “literary criticism has rarely been about literature alone; at stake has been the
nature of civilisation, culture and ‘character’ in Australia” (Carter, 2000:259-60).
From its inception, Australian Literature shows that the British influence has had
a crucial importance in the construction of both the Australian national character
and the people’s identity. At the same time, Australian Literature proves that the
Aboriginal people’s assimilation into European style took place on restricted and
closely supervised spaces. Aboriginal children were to be taken to far off residential
schools, estranging them from their language, traditions and communities. For many
Australian authors, Aboriginal children were potential readers. Their books became
a reflection of how British colonization was brought and developed in Australia. It is
interesting to note that the early Australian Literature of the first two decades of 20®
century favoured both the Australian cultural background and the strictly British.
Therefore Australian children were not forced to split their loyalties. Classic works
were written by Australian authors such as: Ethel Turner, Ehel Pedley, Amy and
Louise Mack, May Gibs and Mary Grant Bruce. However, Norman Lindsay’s 7he
Magic Pudding (1918) became standard fare for generations of Australian children.

For the purpose of this paper, I will focus on the way Lindsay looks at some
aspects of cultural translation in an ironic way. The author tells a story that takes
place while the world is at war, but he does not ignore the brutalities of British

colonization in Australia. In spite of these depressing events, the author takes pains
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to make Australian children laugh. That is, he ironically and smoothly incorporates
relevant issues of British culture into his personal adaptation of Australian history
and characters. The Magic Pudding was published in 1918 and since then it has been
considered a classic of Australian children’s literature. The story deals with Albert, a
personified pudding, who likes to be eaten and never runs out. Pudding has been
considered, and still is, a typically British dessert which contrasts with Australian’s
native eating habits. The Noble Society of Pudding Owners made of by Bunyip
Bluegum the koala, Bill Barnacle the sailor, and Sam Sawnoff the penguin own the
pudding. They get involved in various adventures while they wander around Australia,
and they have to defend Albert from pudding thieves. The pudding thieves, a possum
and a wombat —two typically Australian animals— use all kinds of clever strategies
to steal the delicious pudding, but they fail. The book is divided into four “slices” as
Lindsay names them. The form of the tale is fragmented. Descriptive paragraphs are

peppered with short songs and verses.

A relevant example to interpret the phenomenon of cultural translations, as

the readers find in Lindsay’s text, is Carbonell’s statement on the subject:

La teorfa cultural contempordnea trata de la relacién entre las condiciones de
produccién de conocimiento en una cultura dada y cémo un saber procedente de
un contexto cultural diferente se relocaliza y se reinterpreta segtin las candiciones en
las que tiene lugar todo conocimiento. Estas estin intimamente ligadas a la politica,
las estrategias de poder y la mitologia productora de estereotipos, que establece una
representacién de las otras culturas de acuerdo con el principio de la diferencia con

la cultura-sujeto la cual, como consecuencia, es también representada. (1997:48)

Though Carbonell refers to texts’ translation, we can establish a parallelism
between language translation and cultural translations. Both colonial and
postcolonial texts are characterized by being a reinterpretation of the culture of
the colonized subject through the changes the colonizer introduces. Therefore if
we define colonization as a violent transformation of traditions and values, we can
consider post-colonial texts as translations from one civilization to another, where the
colonized culture undergoes a transformation. Lindsay’s 7he Magic Pudding perfectly
illustrates a cultural permissiveness, which shows how British influence permeates
the Australian text. In this thread of thought, Lindsay’s tale can be understood as a
translation of colonialism. 7he Magic Pudding shows how the presence of the British
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heritage operates within the psyques of Australian children. British settlement and
development marked Australian’s identity butalso made Australia evolve “as a country
to the point of dispensing with its old insecurities and obsessions about nationhood”
(Garcfa, 2001:194). Australian literature provides a reflection of a colonized country,
and this phenomenon is particularly evident in Australian children’s literature. For
example, throughout 7he Magic Pudding, Lindsay differentiates whether he is referring
to aspects of the Australian or the British culture. The author nevertheless shows a
preference for the British culture while he plays the role of the colonized Australian
subject in the position of the subaltern®. Despite the coexistence of both cultures, the
Australian and the British, in Lindsay’s story, the author wants to reinforce the idea
that, in terms of colonization, the Australian culture is perceived as inferior. Lindsay
mixes both the colonizer’s and the colonized’s cultures, and in doing so, he echoes the
concept of Orientalism. As Said points out, Orient (Australia) is not only adjacent
to Europe (Britain), but it is also the place where Europe possessed the richest and
oldest colonies. In this vein the Orient (Australia) is an integral part of European
material civilization and culture, that is, Great Britain. This thread of thought helps
to provide a more interesting vision of Australian culture, which eliminates its status
of inferiority in relation to the British one. The validity of the Other’s culture has been
always defined in relation to the existence of a centre criteria. It is the centre which
possesses the required devices of knowledge’ that will bias the Other’s representation

as exotic. As Said himself puts it:

In addition, the Orient has helped to define Europe (or the West) as its contrasting
image, idea, personality, experience. [...] Orientalism expresses and represents
that part culturally and even ideologically as a mode of discourse with supporting
institutions, vocabulary, scholarship, imagery, doctrines, even colonial bureaucracies
and colonial styles. (2003:1-2)

Following Said’s ideology on the use of force on the other, the British
settlement in Australia followed traditional colonial styles. The displaced and
dispossessed indigenous people where forced to adjust to the British culture. As a
matter of fact, through the process of colonialism, the British Empire managed to,

2 Gayatri Chakravorty Spivak coined the term subaltern which means literally, the category of those
who are lower in position or who, in the military terms that are always appropriate to the colonial
situation, are lower in rank. (in Bertens, 2001:210-12)

? Louise Althusser, the French Marxist philosopher, coined the term devices of knowledge (in Bertens, 2001)
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subtly, impose its ideologies. In this particular case indigenous people in Australia
found it tremendously difficult to adjust to and cope with the colonizer’s imposed
culture. For example, generations of Australian children were traumatized by the
experience of being separated from their families and sent by force to boarding
schools. Talking about colonial styles Michel Foucault highlights,

es posible que las grandes maquinarias de poder [as the great British Empire] hayan
estado acompariadas por producciones ideolégicas. Probablemente haya existido una
ideologfa de la educacién, una ideologia del poder monérquico, una ideologfa de la
democracia parlamentaria pero no creo que lo que se forma en la base sean ideologfas:
es mucho menos y mucho més. Son instrumentos efectivos de acumulacién de saber,
son métodos de observacién, técnicas de registro, procedimientos de investigacion,
aparatos de verificacién. Todo esto quiere decir que el poder, cuando se ejercita
en estos mecanismos sutiles, no puede hacerlo sin formar, organizar y poner en
circulacién un saber o, més bien, aparatos de saber que no son edificios ideolégicos.

(1992:43)

Following Foucault’s statement we can assert that the relation between
colonial Great Britain and Australia was based on brutal force, but the so-called
“devices of knowledge” were subtly introduced. The British Empire focused on
translating and reinterpretating the indigenous Australian culture, theirgovernment
and their judicial system. Just to provide an example, the aboriginal government was
based on a society where everyone was equal. Aborigines lived in small groups also
known as bands, clans and sub-tribes. No one had authority over anyone else, but
the eldest males and females were treated with respect and acknowledged as leaders.
They made decisions about moving camp, boys’ initiation, girls’ marriage and they
also mediate in disputes. Britain, on the contrary; was based on a monarchy, and the
English introduced in Australia the nearly totemic figure of the King and the concept
of the National Anthem. In this story, Lindsay refers to the King and the National
Anthem. For instance, when Albert —the pudding— is retrieved from the clutches of
the pudding thieves, Bunyip Bluegum strikes up the National Anthem, forcing all
present —the Noble Society of Pudding Owners and the Pudding thieves— to remove
their hats, thus revealing Albert, who had been hidden under Watkin Wombat’s
hat: “They all struck a dignified attitude in front of the puddin’-thieves, and Bunyip
Bluegum, raising his hat, struck up the National Anthem, the others joining in
with superb effect. “Hats off in honour to our King,” shouted Bill” (Lindsay, 2002).

AILIJ, NoG, 2008

-156-

Translating colonialism in 7he Magic Pudding: an exercise on a heritage redefined

This tongue in cheek exhibition of nationalism serves as a way to imitate similar
expressions of British patriotism. There is even a clear reference to the British anthem
“God Save the Queen”. In this case, it is the other belltopperers who, showing a
deep distaste and serious antipathy for British symbols, shout out loud: “No singing
‘God Save the King, neither, [...] let your conduct be noble, and never sing the
National Anthem to people wearing bell-toppers” (Lindsay, 2002). In Australia,
“God Save the Queen” was the National Anthem from 1788 to 1974. It was also
called “God Save the King” during a kingship, as in the time of 7he Magic Pudding,
when the English King George V* reigned. This King was distinguished, according
to Stead, “by no exercise of social gifts, by no personal magnetism, by no intellectual
powers” (Stead, 2001). In 1974 “Advance Australia Fair” was first officially proposed
to replace “God Save the Queen”, which was finally replaced in 1984 by the present
National Anthem of Australia.

As for the Aboriginal judicial system, it was based on dreamtime stories
that recreated the punishment of those who infringed the law. These stories ranged
from laws or regulations to family discipline. The British considered both aboriginal
traditions and laws to be primitive. Consequently, they imposed their own judicial
system and its judicial attire. According to Charles Yablon “the judicial robe and
barrister’s gown go back to the time of Edward III when the fur and silk-lined robes
were the mark of high judicial office” (in Hamilton, 2003). In 7he Magic Pudding
the British judicial system is represented by means of a wig. At the end of the story,
the Usher, and the Judge —who wears his wig— are playing cards and drinking port,
two typically British socializing activities. The fact that two representatives of the
Australian judicial system are drinking port —an expensive imported wine— highlights
how sophisticated —and therefore British— they have become. When the pudding
arrives they appropriate it, and they take seven slices each. The absence of the Judge
from the trial prompts Bunyip Bluegum to suggest that all the characters present in
the court room “tried the case without the judge” (Lindsay, 2002). As a consequence,
there is some delay in the case and Bill says: “Here’s me, the Crown Prosecutor,

without a wig. Thisll never do.” Fortunately, a wig was found in the Judge’s private

4 George Frederick Ernest Albert (3 June 1865 — 20 January 1936) was the king of the United Kingdom
from 1910 undil his death in 1936. He married (July 1893) Princess Mary of Teck, who had been his
brother’s fiancée. Created Duke of Cornwall and Prince of Wales after his father’s accession (1901), he
succeeded his father on May 6, 1910, and was crowned on June 22, 1911. George was the Emperor
of India and the first King of the Irish Free State. (Norton, 1994: 196-97)
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room, and Bill put it on with great satisfaction (Lindsay, 2002). Wigs> symbolize
power and respect; those who wear them are entitled to represent the law. In The
Magic Pudding Bunyip Bluegum wears the wig —tongue in check— as a translation of

colonial power.

The text shows that the writer is familiar with colonial styles —using Foucault’s
definition— but at the same time he takes pains to introduce his characters’ psyches.
Lindsay’s The Magic Pudding presents a story which is a journey through the Australian
landscape. Characters not only discover the peculiarities of Australian land, but they
also learn about their inner feelings, which, in turn, help them to understand their
identity. The Magic Pudding is set in the stereotypical Australia: open fields, warm
weather, some eucalyptus, some small towns made of a few wooden houses. Lindsay
shows a quiet setting in which characters can live outdoors without worrying about
bad weather, wild animals or other dangers, except for pudding thieves. The idea of
sitting by a bonfire is a comfortable feeling and a relaxing moment in the characters’
lives, because they satisfy their primary needs: they rest, they talk, they eat and they
drink —tea. The author refers to this act of cultural assimilation in the following
terms: “They [The Noble Society of Pudding Owners] found a comfortable nook
under the hedge, where there were plenty of dry leaves to rest on, and there they built
a fire, and put the billy on, and made tea” (Lindsay, 2002). As it appears in most
definitions of this supposedly British beverage, tea dates back to third ‘millennium
BC in China, but it was not until the mid 17% century that tea first appeared in
England. Tea soon became a custom in English society and it served to satisfy the
stomach in the late afternoon. Lindsay intelligently relates two pleasures: the fact
of resting in Australian landscape plus the extra foreign pleasure of drinking tea
—an adopted English custom. Going back to the Australian setting, Kelen argues
that in Lindsay’s story: “the scene is set for ambivalence by the fact that though the
characters are mainly indigenous fauna, in order to make themselves readable by
the audience intended, they mainly behave as settlers of a new Europe, in a recently
cleared landscape of smouldering stumps” (2007:65). Lindsay’s peaceful portrait is
based on the reality of the Australian culture and tradition. Aborigines showed a deep

5 The use of wig goes back to about 1660, during the Restoration of the English monarchy, when
Charles II returned from France wearing the powdered wig, the fashion of the Court of Louis XIV.
The wig soon became fashion for English society. However, it was not until the 19 century that the
wig was considered a legal headgear. (Hamilton, 2003)
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respect for the land because they believed that their land had been created for them
by ancestral heroes and heroines. Everything in the land is significant because it has
some spiritual meaning. Lindsay refers to Australian fauna and flora, and at the same
time the author introduces Australian animals, such as the koala®, the opossum’, the
wombat®, the bandicoot’, the kookaburra'?, and the flying-fox''. All these Australian
animals exemplify the environment of the aboriginal Australia, faraway from the

colonizer’s pressure.

As for Australian trees, the protagonists of the story find eucalyptus, which
is another important ecological reference. The eucalyptus constitutes one of the
most traditional trees in the Australian landscape, as well as koalas are emblematic
animals. The most famous species of Australian fauna depend on eucalyptus for their
survival. Furthermore, to prove the relevance of Australian flora, the author names
his characters with surnames which clearly refer to Australian trees. For instance,
in Bunyip Bluegum, Bluegum is one of the 600 species of eucalyptus, or in Uncle
Wattleberry, Wattleberry is a typical Australian acacia.

As far as the human landscape is concerned, Lindsay highlights the existence
of the “swagman'?” (vagabound), who roams through the Australian landscape and
is defined as “a homeless wandering spirit, and one who inhabits the marketplace,
the cross-roads, and thresholds of houses” (in West, 2003). When Bunyip decides to

leave home, he has to make a choice:

6 “Australian animal which lives in trees and looks like a small bear wich grey fur” (Procter, 1999:788)

7 “Small animal which lives in trees and has thick fur, a long nose and a hairless tail” (Procter,

1999:1099)

8 “Australian wild animal which is similar to a small bear” (Procter, 1999:1676)

¢ “Marsupial (small animal which lives in a bag on its mother’s body after birth) which lives in

Australia” (Procter, 1999:96)

10 “Large Australian bird which lives in trees and makes a strange sound like laughter” (Procter,

1999:788).

1 “Large bat (a flying mammal) that eats fruit” (Procter, 1999:540)

12 “Particularly during the Depression of the 1890s and the Great Depression of the 1930s, unemployed
men travelled the rural areas of Australia on foot, their few meagre possessions rolled up and carried
in their swag. Typically, they would seek work in farms and towns they travelled through, and in
many cases the farmers, if no permanent work was available, would provide food and shelter in
return for some menial task.” (Wikipedia, 2008)
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The trouble was that he couldnt make up his mind whether to be a Traveller or a
Swagman. You can'’t go about the world being nothing, but if you are a rraveller you have
to carry a bag, while if you are a swagman you have to carry a swag, and the question is:
Which is the heavier? (Lindsay, 2002)

Bunyip cannot make up his mind, and he asks Edberg Rumpus Bumpus’

advice —the poet— and the poet says:

As you've no bags it’s plain to see
A traveller you cannot be;
And as a swag you haven't either
You cannot be a swagman neither.
For travellers must carry bags,
And swagmen have to hump their swags
Like bottle-ohs or ragmen.
As you have neither swag nor bag
You must remain a simple wag,
And not a swag— or bagman.
(Lindsay, 2002)

The swagman is Australia’s best example of an individualist; he 6is devoid of
possessions and dresses in rags and depends on indigenous animals for his survival.
According to Kang’s definition, the swagman is the man “who turns his back on
the crowded city and carries his meagre possessions along the never-ending track
of the vast continent” (Kang, 2000a). In the same vein, Griswold states that the
swagman represents ‘numerous contradictions, foolish yet clever, unsuccessful but
not defeated, and deviant yet entertaining” (in West, 2003). He belongs to that
legendary character made famous in the song “Waltzing Matilda'” (Australia’s

13 “Waltzing Matilda”

Once a jolly swagman camped by a billabong, / Under the shade of a coolibah tree, / And he sang as he sat
and watched his billy boiling, / Who'll come a-waltzing Matilda with me?

Chorus: Waltzing Matilda, Matilda my darling,/ Who'll come a-waltzing Matilda with me,/ Waltzing
Matilda and leading a water bag/ Who'll come a-waltzing Matilda with me?

Along came a jumbuck and he drank from the billabong, / Down jumped the swagman and he grabbed
him with glee, / And he sang as he shoved that jumbuck in his tucker bag, / You'll come a-waltzing Matilda
with me.

(back to Chorus)
Down came the squatter mounted on his thoroughbred; / Down came the troopers, one, two, three,/
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unofficial anthem), which also became an Australian icon. It is quite likely that
more Australians know the words to this song than the national anthem. There is
probably no other song that is more easily recognised by everybody in Australia. The
traditional swagman is understood as a manifestation of a universal figure in folklore:
the trickster or the Spanish “picaro”. The swagman can also be related to the afro-

Caribbean bluefoot traveller', which James Berry defines as follows:

Bluefoot is based on [a] Jamaican term... [and] it refers to an outsider, a man from
another country or parish who has come to settle among new villagers. The term
arises because such a man is supposed to have bruised his feet by walking barefoot
along hot roads and railway tracks with his belonging looking for a new home. (in
Frias, 2000:239)

For readers familiarized with Afro-Caribbean literary tradition, the term
bluefoot traveller, “no ofrece ningin misterio ya que aparece constantemente
asociado a la identidad itinerante y diaspérica de los personajes tanto femeninos
como masculinos de estas culturas que son, fundamentalmente, diaspéricas” (Frias,
2000:239).

The same occurs with the swagman in Australian literary tradition; this figure
is a weak character who uses “their cunning and wit to triumph over the strong” (West,
2003). It is interesting to note that in Australian culture the swagman is characterized
as a manifestation of the mythological figure of the trickster; he is an outcast from

urban and rural society, and yet Australians celebrate him as a national icon.

In The Magic Pudding, Norman Lindsay refers to other aspects of the
Aboriginal culture. He recalls the Aboriginal folklore through the name of Bunyip.

Whose is the jumbuck you've got in your tucker bag?/ You'll come a-waltzing Matilda with me.
(back to Chorus)
Weell up jumped the swagman and he leapt into the billabong, / He drowned himself by the coolibah tree,
/ And his ghost may be heard as you pass by the billabong, / Who'll come a-waltzing Matilda with me?
(back to Chorus)

(Kang, 2000b)

1 James Berry (born 1924-) is a Jamaican-British poet and short-story writer, who belongs to the
first generation of Black British Poets. He is also the editor of the anthology Blucfoor Traveller:
An Anthology of West Indian Poets of Britain (1976) and he writes the poem Bluefoor Traveller:
Man / who the hell is you? / what hole you drag from / an’ follah railway line / pass plenty settlement
/ sllep under trees / eat dry bread an’water /sweat like a carthorse / to come an’ put body / an’ bundle
down in we village? (in Frias, 2000: 238). See James Berry. Bluefoot Traveller. London: Nelson, 1981.
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The bunyip can be translated as one of the most famous creatures in Australia’s myths
and legends. The name comes from the aboriginal word meaning ‘devil’ or ‘spirit’.
The aborigines believed that the bunyip had been around since the time men and
animals were created. In Aboriginal culture, Bumyip was a legendary monster said
to inhabit the reedy swamps and lagoons of the interior of Australia. In general,

Australian aboriginal stories describe the bunyip in the following terms:

An evil spirit [who] dwells in creeks, swamps, and billabongs. The bunyip’s loud
bellowing cry terrifies the aborigines. They avoid water sources where they believe a
bunyip might live; some stories suggest the bunyip emerges at night principally to

prey on women and children as well as animals. (Philip, 2003)

Although, descriptions of the bunyip vary, most of them portray it as a
fierce creature from Australia. Amphibious by nature, it has the appearance of a giant
seal or even a hippopotamus” (Philip, 2003). The origin of this belief probably lies
in the rare appearance of fugitive seals far upstream; the monster’s alleged cry echoes
the bittern marsh bird. The features of the bunyip are very prominently portrayed
in children’s literature in Australia. The bunyip was adopted by European settlers to
warn children away from the alien bush. In the same vein, similar folk traditions use

the Loch Ness Monster to admonish British children.

Lindsay, intelligently, names the koala Bunyip —a positive character. In this
way, he plays with the opposition raised from the negative characteristics of the
name and the positive characteristics of the koala. What the author may want to
achieve is to present the bunyip —that traditional figure— as an inoffensive creature
created only by the imagination. Lindsay translates a mythological being into the
presence of a real animal that all Australian children are familiar with. In doing so,
the author makes children associate the good qualities of the real animal, the koala,
with the mythological creature, the bunyip they know, but had only heard about
it. Consequently children associate the bunyip with the koala, considered to be the
ambassador and the much-loved symbol of Australia. Aborigines respect koalas,
because legends tell of “the pact the Kulin people made with the koalas, by which
they promised to treat the animals with respect if they would stop taking the Kulin’s
water and give them good advice when asked” (Philip, 2003).

As a conclusion, Norman Lindsay’s 7he Magic Pudding is considered the

Australian classic of children’s literature where Australian and British cultures are
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interwoven. The author wrote this story to take his mind off The IWW, and for this
reason Lindsay plays with reality and fantasy. Throughout the text, “la fantasia no estd
en oposicién con la realidad, sino que (...) sirve para analizar la realidad (...) para
explorar el lenguaje y todas sus posibilidades, para ver qué es lo que resulta cuando
se hace que las palabras choquen entre s{” (Rodari, 2003:70). Consequently, both
fantasy and reality help to understand different cultural combinations, somewhat
unthinkable. In this vein, Lindsay translates, through the use of irony and his playing
with words, the negative cultural effects of British ¢olonization. He wants to show
how the colonizers —the British Empire— remained their civilized and disciplined
European selves. The powerful colonizer has always been convinced that its presence
affected the ‘natives’ —Australian aborigines, because British Empire wanted to
impose their ways, values and customs, such as the British National Anthem, the
British judicial system, the figure of English King George V, etc. British colonization
reinforces the idea that Australian Aborigines might in their turn, be affected by
the cultures they encountered. Similarly, for Bhabha the encounter of colonizer and
colonized always affects both parties involved, and he points out that “colonialism,
with the displacements and terrible uncertainties that it brings, is such a radically
unsettling affective experience of marginality” (1992:438). Lindsays 7he Magic
Pudding paves the way for an ambiguously postcolonial view of British nationality
and national devotion in Australia. In this thread of thought, as I have tried to show,
for Lindsay Australian culture occupies a privileged position in the text, despite the

systematic pressure of the colonial British subjects.

To sum up, Lindsay tells a tale that can be understood as a translation from
one culture —the British—, into another —the Australian—, where the author not
only redefines customs and traditions but also plays with them in an ironic way.
Lindsay’s 7he Magic Pudding translates the culture of the colonizer Great Britain
into the tradition of the colonized Australia. Contrary to the brutality inherent to
historical processes of colonization, in 7he Magic Pudding the encounter between
opposite cultures redefines the violence of colonialism through the majestic use of
irony and the magic of a story for children. More than anything, with 7he Magic
Pudding, Lindsay’s aim is to catch the kid’s imagination. In Lindsay’s words: “My
book about the Christmas pudding caught the kid’s minds. And I feel I've done
one decent thing in life —-I've made the kids laugh” (in Frizell, 1998). Consequently,
Lindsay’s 7he Magic Pudding is a key text to understand the history of Australian

literary consciousness and the people’s national self-conception.Lindsay’s Australian
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characters might struggle against British colonial impositions, but in the end,

Australian culture somewhat prevails.
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GOMES, J. A & ROIG RECHOU, B. (Coords.) (2007). Grandes Autores para Pequenos
Leitores. Porto: Deriva Editores. 126 p. ISBN: 978-972-9250-29-3

José Anténio Gomes and Blanca-Ana Roig Rechou, two outstanding scholars
in the field of research of Children’s and Young Adult Literature in Portugal and
Galicia coordinate this monographic book which fosters three excellent works, in
which proposals for the critical rereading of a representative group of literary works
of potential reception, in that area are offered in Portuguese, Galician, English and

German language.

The volume begins with an “Introduction” in which the general aim of the
book is exposed amid the framework of reading promotion and in the formation of
mediators between the book and its receivers as a linking thread of diverse cultural
and linguistic realities. The first contribution, which follows the ideas proposed in
the introduction, by José Anténio Gomes, Ana Margarita Ramos and Sara Reis da
Silva, under the title “Producio canonizada na literatura portuguesa para a infancia e
a juventude (século XX)” (Canonized Production in Portuguese Literature for Children
and Young Adults in the 20” Century), portrays an overview of the Portuguese literary
production addressed to young readers from the first half of the 20% century. Asawhole,
it aims to characterize a historic and cultural period in which, taking for granted the
inheritance of preceding generations, a representative group of authors and illustrators
establishes and legitimates, due to the relevant aesthetic quality, the foundations of the
contemporary Children’s Literature, opening new trends in relation to thematic issues;

gender and form in this field of literary creation.

The second article of the book written by Blanca-Ana Roig Rechou, Maria Jests
Agra, Isabel Mocifio, Marta Neira and Teresa Sixto “Producién canonizada na literatura
infantil e xuvenil galega (1960-1985)” (Canonized Production in Galician Children’s and
Young Adult Literature, 1960-1985), which after tracing in time and space the roots of
the Galician Children’s Literature, focuses on the period from 1960 to 1985. At this
time, it is already possible to establish a canon of classics, something not possible before.

From that period, we can consider as classics, according to the authors, writers such as

AILIJ (Anuatio de Investigacién en Literatura Infantil y Juvenil) 6, 167-181.
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Xosé Neira Vilas, Carlos Casares, Marfa Victoria Moreno, Francisco Martin ¢ Manuel
Marfa and also some pioneers, as Pura and Dora Vizquez, as well as Bernardino Grafia.
The reasons for the canonization of some of their works are clearly mentioned, analyzed
and justified. Also, the criteria established in the introduction of the book regarding the

concepts of “Classics” and “canon” are widely applied to these works.

In general terms, the thesis shared by these first two works resembles that,
throughout history, aesthetic models were constantly changing. Though, those models
are curiously cyclical, or what is the same, they are repeated again and again. This
characteristic affects, in a special way this field of literature, when it is possible to
verify how the first archetypes fostered that repetition. These factors, according to the
coordinators of the book, contribute to approach, today and in the future, these works
as something worth reading by new generations and as matter of study by specialists,
emphasizing, in that way, not only the high aesthetics quality of the works, but also its
relevance for the own evolution of the so called Children’s and Young Adult Literature

in the establishment of an accurate canon for the reader.

'The third work that this volume achieves is by Veljka Ruzicka Kenfel and Celia
Vizquez Garcia, entitled “Producién canonizada na literatura infantil e xuvenil anglo-
xermana (século XIX)” (Canonized Production in Anglo-German Childrens Literature in
the 19* century). In this article, a general panorama of some of the classic authors of the
English and German Children’s Literature of the 19® century is resembled, presenting
a short, though complete, introduction that conforms an adequate framework to
approach a restricted number of works that constitute its canon. The selection was
made without regarding previous established criteria and only considering the need of
taking into account a concrete preference, at a certain moment, among so many classic
authors as those present in English Children’s and Young Adult Literature and to a

lesser extent in German Literature.

Veljka Ruzicka and Celia Vizquez introduce in the last part of their chapter the
fact that archetypes, patterns and reference books have always been present. However,
throughout history some books remain considered as canonical. These works are
unrepeatable as they are able to reflect the society of their time and to express the most
secret dreams of man. Some and other possibly influence all subsequent works. As a
clear example, in the context of the English Children’s Literature, the first candidate to
illustrate that fact is Alice in Wonderland by Lewis Carroll, a work which clearly belongs
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to the world of the dreams. Both books by Carroll, having as a main character Alice
have many virtues. Among them, the multiple possibilities of reading which offers,
both books can be interpreted in a first level, the simplest one, as fairy tales. A second
level, on the contrary, would stoop psychological keys in which Abbot Dodgson shows
subconscious preoccupations. A third level, converts them into a pitiless political
criticism against Victorianism. At a fourth level we would find a typical philosopher
cosmogony as in the disciples of Schopenhauer. Finally, we are carried away to the issue
that constitutes the central point in the chapter: Is it possible that a work could give

more levels of meaning?

Asa conclusion, I consider this work as a reference in it field, due to the fact that
it will promote a further reading and a rereading of classic authors and canonized works
of so different literatures in its formation and evolution as the Portuguese, Galician,
English and German, and not only that but also it will make the reader think about
how each of the contributors to this book approach the aspect of the canonization of
works and the selection as “classics” of authors of potential reception among young
readers. Since in the proposed work it is possible to critically revisit a group of titles
whose aesthetic quality and relevance in the evolution of Children’s and Young Adult
Literature make that, even today, they deserve to be read by the newest generations and

object of different critical studies.

Juan Jose Varela Tembra

MARCELO WIRNITZER, G. (2007). Traduccién de las rveferencias culturales en
la literatura infantil y juvenil. (Studien zur romanischen Sprachwissenschaft und
interkulturellen Kommunikation, 30). Frankfurt am Main: Peter Lang. 261 p. ISBN
10: 3-631-54726-9

Dentro del amplio campo que abarca una disciplina como la de la
traduccién, el trabajo de Marcelo Wirnitzer se enmarca dentro de la linea de
investigacién denominada “Traduccién y Literatura Infantil” y mds concretamente

dentro del estudio de la funcién, postura e injerencia del traductor en el proceso
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traductolégico y su figura como mediador en la comunicacién y la educacién

intercultural.

Se trata pues de un estudio descriptivo centrado en el anilisis de los
problemas de traduccién, pero, en este caso en particular, en el estudio de los

miltiples factores que intervienen en el quehacer traductolégico.

El trabajo estd estructurado en cuatro grandes capitulos, aunque, desde del
punto de vista del contenido son dos los bloques que hay que resaltar: por un lado,
un primer bloque que aglutina los tres primeros capitulos donde se lleva a cabo
un estudio tebrico de ciertos rasgos especificos que conciernen a los problemas
que surgen en la traduccién de la LIJ y, por otro, un segundo bloque donde se
nos presenta un estudio empirico, con la combinacién lingiiistica alemdn-espanol,

centrado en dos obras de la escritora austriaca Christine Nostlinger.

Con respecto al primer bloque mencionado, en el Capitulo I se realiza una
exposicién de las caracteristicas, las funciones y el tipo de lector de la L], literatura
que forma parte de la cultura de un pais determinado y que, por lo tanto, viene
cargada de una serie de referencias culturales que el traductor tiene que intentar
verter en la cultura meta; previamente la autora nos presenta un recorrido histérico
de la LIJ, para, finalmente, llevar a cabo un nuevo intento de deﬁr}gici(')n de la

literatura dirigida a un publico infantil y juvenil y de su funcién.

En el Capitulo II, una vez definida la LIJ y sus caracteristicas, se estudia el
concepto de cultura y cémo ésta se manifiesta en los textos infantiles y juveniles.
Marcelo Wirnitzer sostiene y desarrolla la tesis de que es absolutamente necesaria
la existencia de la llamada “competencia cultural del traductor” para que la tarea de

traducir las llamadas referencias culturales se haga con garantfas.

En el tltimo gran capitulo tedtico, habida cuenta dela existencia de diferencias
entre las culturas implicadas a lo largo del proceso traductolégico, se estudian los
problemas que surgen y se establecen los distintos procedimientos, estrategias,
habilidades e intervencionismos del traductor, lo que lleva a la autora a aportar una
tipologfa de estos conceptos, debido a la carencia que existe a este respecto dentro
de los estudios de teorfa de la traduccién. Para ello se analiza previamente conceptos

» e .

tales como el de “visibilidad”, “invisibilidad” e “intervencionismo” del traductor.
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El segundo gran bloque lo constituye el Capitulo IV, en el cual se lleva a
cabo un estudio empirico del tratamiento de las mencionadas referencias culturales
tomando como base de estudio dos obras de la escritora austriaca Christine
Nostlinger, Sprirnase Jakob-Nachbarkind y Lollipop, y es ella la elegida por ser una
autora que utiliza en sus libros muchas y diferentes marcas culturales, tales como
las gastronémicas, las relativas al lenguaje, a las costumbres o a la indumentaria que
van a tener que ser “manejadas” por el traductor, con mayor o menor acierto segin
los casos, ya que los destinatarios, en esta ocasién nifios de habla hispana, poseen

una cultura radicalmente distinta de la cultura de origen.

El método de trabajo aplicado se basa en la localizacién de las referencias
culturales presentes en las dos obras mencionadas y en sus traducciones, el
establecimiento de su tipologfa, el andlisis de la conducta del traductor, en cuanto
a los procedimientos, estrategias y manipulaciones llevados a cabo, el recuento de
los datos obtenidos en el andlisis y el establecimiento de conclusiones generales y
particulares pertinentes en cada caso, como son, por ejemplo, el hecho de que existe
un claro intervencionismo por parte del traductor a la hora de verter los marcadores
culturales, que las estrategias de traduccién mds usadas son la neutralizacién y la
extranjerizacién y que los procedimientos llevados a cabo en las obras de Christine

Nostlinger son fundamentalmente el calco y la adaptacién cultural.

En definitiva, este trabajo descriptivo es una aportacién muy vélida en el
campo de la traduccién de la LIJ necesitada, como todos los campos del saber, de
buenos y rigurosos trabajos de investigacién. Es una contribucién que puede ayudar
tanto a los que se dedican a la docencia de la traduccién literaria como a los que
tienen su 4mbito de trabajo dentro de la traduccién profesional y, sirve de aliento a
los investigadores y, por supuesto a la propia autora, para seguir profundizando en

el complejo pero apasionante mundo de la literatura para nifios.

Chus Barsanti Vigo
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Resenas / Reviews

ROIG RECHOU, B. A., LUCAS DOMINGUEZ, P. Y SOTO LOPEZ, 1. (Coords.)
(2008). A guerra civil espasiola na narrativa infantil e xuvenil. Vigo: Ediciéns Xerais de
Galicia/ Fundacién Caixa Galicia. 399p. ISBN: 987-84-9782-885-7

In the year 2004 the Red Temdtica de Investigacién sobre Literatura Infantil
y Juvenil del Marco Ibérico (LIJMI) aimed at promoting and informing about the
study of the varied set of children’s literatures integrated in the Iberian world. As an
outcome of its extraordinary research, it has been launched the new volume titled A4
Guerra civil esparola na narrativa infantil e xuvenil under the coordination of Blanca
—Ana Roig Rechou, Pedro Lucas Dominguez and Isabel Soto Lopez. It centres on the
study of the Spanish Civil War and its impact on the literary field dedicated to young
readers. The volume is subdivided into ten chapters preceded by an Introduction. It may
be noted that each chapter has been written in the native tongue of the reasearcher, as
it is the case in the papers by Nieves Martin Rogero, Blanca-Ana Roig Rechou, Xavier
Etxaniz and Manu Lépez, Joan Portell and José Antonio Gomes, Ana Margarida
Ramos and Sara Reis da Silva, respectively written in castilian, galician, vasque, catalan

and portuguese language.

The paper by Mari Jose Olaziregi (“La Guerra Civil y sus represent;aciones”) is
the first in a series of studies on the consequences that the Civil War had within Spanish
society and the way in which they were reflected on the children’s literature of the
period and until recent times. Olaziregi analises the impact of the war conflict not only
on contemporary Iberian literatures and on all the artistic and cultural manifestations
at that precise moment, such as minor genres represented by popular song or comic,
but also on its critical and historiographical apparatuses. She also comments on the
questioning to which historiographical narration has been put under, mainly at the

time of stating the veracity of those literary stories referrering to past events.

Right after her study we can find a group of essays which develop in a
detailed way the literary treatment of the Civil War and the narrative techniques being

employed.

The paper by Martin Rogero starts from the beginning of democracy in
Spain in order to analyse the introduction of certain topics related to Civil War

such as abuse or discrimination within children’s literature. She carries on with her
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analysis during the 1980s and 1990s. These decades have been noticeable due to
their being abundant in trilogies such as the one by Juan Farias, Crdnicas de media
tarde, Arios dificiles (1983) and El barco de los peregrinos (1984), considered as a great
innovation on the literary treatment of the suffering and the pain felt by the ones who
fell in battle, or the one by Antonio Martinez Menchén, formed by Fosco (1985), El
despertar de Tina (1988) and Fin de trayecto (1991), which attempted to show the
war madness. To conclude her essay, Martin Rogero comments on how the recovery

of the historical memory is rekindled in 21 century,

Joan Portell analyses three stories in his essay entitled “Histories de la guerra
‘incivil” which allow us to live in first person the anguish of a war: Guerra incivil
by Manuel Tort; E/ cami del far by Miquel Rayé and Lombra del Stuka by Pau Joan
Herndndez. While the first one narrates the life adventures of a young boy during
the war years in Barcelona, the second