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ABSTRACT 
 
Este es un estudio cualitativo de la traducción de los cómics Disney al italiano, un case 

study que examina una historia larga publicada en 1949.  

 

La contextualización histórica introduce el entramado socio-cultural de la época 

apuntando a uno de los aspectos fundamentales de la historia de los cómics Disney en 

Italia, el de la progresiva “localización” ― esto es, la realización in loco ― de la 

producción. Una panorámica de los estudios sobre la traducción del cómic y de otras 

tipologías afines ayuda a definir el marco teórico en el que se inscribe el trabajo. 

 

La propuesta de clasificación, concebida de manera autónoma, guarda relación con los 

modelos causales de los Translation Studies. La hipótesis es que se trata de un caso de 

“difference in sameness”, o sea una operación original de conversión de un producto 

que se distancia de la traducción en la medida en que no parece buscar un efecto 

“equivalente”. 
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PREFACIO 
 

Mi interés personal por el mundo del cómic nació hace ya muchos años, cuando, 

aún niña, conocí a los abigarrados personajes Disney y sus historias. Entonces, eran los años 

setenta, la cita con el quiosco, los lunes, con el Topolino1, era una parada obligada para 

muchos, y mis padres aceptaban de buena gana ese módico tributo2. Aquel tebeo, a pesar de 

no parecerles una lectura demasiado educativa, conseguía al menos calmar durante algunas 

horas mi sed insaciable de libros. 

Entre Mickey Mouse y Donald Duck, siempre he preferido al pato. A duras penas 

soportaba a Mickey, siempre tan perfecto e intachable, a quien, por suerte, el inigualable 

Goofy servía de contrapunto. Recuerdo incluso una época en que algunas historias del 

aventurero ratón, por algún motivo que entonces se me antojaba oscuro, me provocaban 

agitación y sobresaltos nocturnos. Diríase que no hay nada más inocente e inocuo que una 

historia de Disney, y siempre había imputado a la hipersensibilidad de una niña de excitable 

fantasía aquellos episodios. Sin embargo, en los últimos tiempos he sabido que durante 

aquellos años, los autores ―nacía entonces la famosa “escuela italiana” del tebeo Disney― 

intentaban a menudo desviarse de la norma, produciendo historias que no calcaban 

exactamente el modelo considerado aceptable para un público infantil, tal vez ambientando 

las acciones en contextos inquietantes o introduciendo elementos perturbadores, como 

comportamientos violentos o agresivos. ¿Sería la percepción de aquel desajuste, de aquel 

reborde en el perfil de los personajes, lo que provocó mi inquietud? Es posible que la asidua y 

aficionada lectora que era notara la variación, sin ser consciente de ello. 

Tanto Mondadori, la editorial italiana del Topolino, como la Disney americana 

misma siempre han censurado estos intentos de variación, llamando al orden a “originales” y 

“rebeldes”, que puntualmente volvían así a la recta vía con tal de no jugarse el puesto de 

trabajo. 

Ahora bien, mi pasión infantil, que con el tiempo había quedado diluida, ha vuelto 

a encenderse últimamente, a lo largo del año en que me he adentrado en la traducción 

literaria, gracias al destello producido por la coincidencia de un tema de estudio y de una 

casual ―por así decirlo― revelación. 

                                                 
1 Tebeo de bolsillo que contiene exclusivamente historias de Mickey Mouse y Donald Duck.  
2 El precio de un Topolino era de 200 liras, unos diez céntimos de euro, que subieron hasta las 400 desde la 
mitad de los años setenta. 
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El tema es el de la pseudotraducción, un concepto que captó de inmediato todo mi 

interés, nada más empezar los estudios del Máster, gracias a la asignatura “Iniciació a la 

recerca” impartida por los doctores Victoria Alsina y Patrick Zabalbeascoa. Precisamente éste 

ha sido designado más tarde como tutor de mi trabajo. 

La revelación, que tiene que ver con la autoría de los cómics de Disney en Italia 

hasta finales de los años sesenta, surgió de las amistosas charlas con Andrea Ferraris, 

apreciado dibujante Disney italiano que conocí aquí, en Barcelona, donde ha vivido durante 

dos años con su familia. 

¿Dónde está la relación? Voy a explicarme. 

Una pseudotraducción, o traducción ficticia, es ese texto que se presenta como 

una traducción sin que tenga un texto correspondiente ―y, por lo tanto, ninguna relación de 

traducción― en otras lenguas. Gideon Toury se ocupa de este fenómeno en el capítulo inicial 

de su Descriptive Translation Studies and Beyond y, de manera más difusa, en un artículo 

posterior3. Toury no es, por supuesto, el primer investigador que ha tratado el tema, pero la 

novedad que él aporta es la de reconocer un estatuto de igual dignidad a las traducciones 

“verdaderas” y a las “ficticias”, incluyendo éstas entre los temas que, en el ámbito de los 

Estudios de Traducción, tienen relevancia desde el punto de vista de una teoría polisistémica4. 

Lo que Toury subraya es que dichos textos pueden estudiarse como falsas 

traducciones sólo cuando el “engaño” ha sido desvelado, es decir cuando su posición en el 

ámbito del sistema cultural de recepción ya no es la misma, cuando el hecho de que aquellos 

textos se consideraran traducciones ha sido eliminado de la memoria colectiva5. 

La revelación a la que me refería ha sido precisamente la de descubrir que sólo 

una minúscula parte de la inmensa producción Disney en Italia ha sido traducida de cómics 

americanos, mientras que el resto siempre fue fruto de la creación de autores italianos. 

Siempre, porque las historias que llegaban de Estados Unidos se mezclaron desde los 

primerísimos años del Topolino con las de producción local. Veremos incluso como Donald 

Duck hizo su primera aparición en una viñeta precisamente en Italia6, a manos de un dibujante 

italiano, Federico Pedrocchi. 

Yo ―e imagino que muchos otros igual que yo―, sencilla e ingenua lectora, 

                                                 
3 Toury G. 1995, Descriptive Translation Studies and Beyond, Amsterdam: Benjamins e Id. 2005, Enhancing 
Cultural Changes by means of Fictitious Translation, en «Translation Today», Hung E. (ed.) p. 3-17. 
4 Sobre la Teoría de los polisistemas véase Even-Zohar I. 1979, Polysystem Theory, «Poetics Today» 1 (1-2), p. 
287-310. 
5 Toury 1995, cit., p. 40. 
6 En Estados Unidos sólo había aparecido en cortometrajes y otras animaciones. 
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pensaba que los autores italianos habían empezado a producir sólo desde el momento en que 

sus nombres empezaron a aparecer en los números del tebeo, a principios de los años setenta 

precisamente, primero enumerados caóticamente en los colofones de la cabecera y luego, 

desde finales de los años ochenta, en caracteres tipográficos en la página inicial de cada 

historia. Cuál no fue mi sorpresa cuando descubrí que, durante nada menos que treinta años, 

la producción italiana había llegado al gran público en sordina, bajo la marca de Walt Disney, 

que funcionaba con toda probabilidad como garantía, por un lado, de fidelidad al original 

―pero, ¿qué original?― y, por otro, como cobertura para permitir la introducción de 

cualquier tipo de novedad o intervención cultural7. Es aquí donde entra en juego el tema de la 

pseudotraducción y de su función en el tablero cultural de una sociedad.  

Son muchas las preguntas que me hice al principio, las que planteé a Andrea 

Ferraris y a las demás personas con las que contacté. La primera: ¿por qué? ¿Por qué treinta 

años de obligación al anonimato por parte de Disney? ¿Y por qué la aceptación supina por 

parte de Mondadori de negar el reconocimiento de una profesionalidad tal vez emergente, 

pero profesionalidad al fin y al cabo, reconocida y apreciada por un público cada vez más 

amplio? 

Los motivos pueden ser muchos; el primero, a partir de los años posteriores al 

segundo conflicto mundial, el naciente monopolio de los productos americanos en territorio 

italiano, deuda de reconocimiento a los aliados y a su decisiva intervención. 

Por otro lado, se puede aventurar la hipótesis de una “distracción” debida al hecho 

de que la que hoy en día se considera literatura gráfica infantil, que ha llegado a ganarse el 

reconocimiento de arte visual o secuencial, era en aquella época un subproducto cultural, algo 

poco digno. Sólo a partir de los años sesenta asistimos a la reivindicación artística de este 

género y, por lo tanto, a un mayor reconocimiento profesional de los autores. 

También hay que subrayar que los americanos tampoco firmaban sus historias, por 

lo que circuló durante varios años la falsa creencia de que era Walter Disney en persona, 

ayudado por un reducido círculo de colaboradores, quien realizaba las historias. 

Pronto me di cuenta de que, a pesar de que las causas de este fenómeno no 

carecieran de interés sociopolítico y económico, más interesante para mí sería indagar sus 

implicaciones. Es decir, retomando el discurso desde un punto de vista traductológico, el 

                                                 
7 Me refiero a los condicionamientos culturales que pueden atribuirse a planificaciones políticas. Si bien 
considero que el tema es muy interesante, sobrepasa los límites del presente estudio. A propósito puede 
consultarse la interesante obra de dos sociólogos belgas: Dorfman A., Mattelart A., 1972, Para leer el pato 
Donald, Valparaíso: Editorial Universitaria. 
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fenómeno en sí mismo, su gestación y su desarrollo, además de las consecuencias sociales y 

culturales de que el público siguiera leyendo el Topolino como si se tratara de un producto 

genuinamente americano. 

  

Al tratarse de un caso de tan largo alcance, tanto por su duración como por las 

dimensiones del público de lectores, el estudio se presenta bastante ambicioso y, quién sabe, 

desproporcionado para mis fuerzas. Sin descartar la cautivadora posibilidad de encontrar 

colaboradores en un futuro, me propongo proceder por etapas, no sólo por evidentes motivos 

prácticos, sino también porque espero y confío en el hecho de que cada paso de la 

“excavación” pueda echar nueva luz sobre el caso objeto de estudio, permitiendo enfocar, 

repensar el recorrido o cambiar, según sea necesario, el punto de vista. 

 

La primera fase del trabajo, en la que se inscribe el presente ensayo, se dedicará al 

estudio comparativo de los originales y sus traducciones, con el objetivo de investigar las 

modalidades de realización del “transvase” lingüístico y cultural. Considero que, de otro 

modo, no tendría sentido acercarse al estudio de las que yo considero “falsas” traducciones, 

pues faltaría el punto de comparación constituido por el conjunto de los elementos que 

caracterizan las traducciones “verdaderas”. 

Al ser, además, un trabajo de investigación y reconstrucción de un modelo de 

traducción del final de los años cuarenta del siglo pasado, adquiere un carácter historiador, 

sobretodo si consideramos que en el vastísimo panorama de la historia de la traducción hay 

que reservar un espacio para la traducción de los cómics. 
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INTRODUCCIÓN 
 

 

¿Cuál es el motivo del estrepitoso éxito de los personajes de Disney y sus historias 

ilustradas en Italia? ¿A través de qué canales, en qué contexto histórico y con qué bagaje se 

han introducido en el tejido sociocultural de la Península? ¿Cuál ha sido el papel del traductor 

y, sobretodo, qué “forma” de adaptación a una cultura tan diferente de la original se ha ido 

delineando? Sin hablar de pérdidas o ganancias, ¿qué ha cambiado en la biología de los 

personajes una vez transferidos a la otra orilla del océano? 

Estos, los interrogantes que han tapizado el telón de fondo de la investigación. 

Obviamente no se pretende aquí contestarlos de manera exhaustiva, sino sólo empezar a echar 

luz sobre un fenómeno que puede adquirir un cierto interés en el ámbito de los Descriptive 

Translation Studies. 

El presente trabajo se configura, por lo tanto, como un estudio cualitativo de la 

traducción de los cómics Disney al italiano, un case study que examina una historia larga que 

salió en Estados Unidos en 1949 y, poco después, en Italia. La comparación entre el original y 

la traducción se propone rastrear las señales de regularidad y los patrones de conducta que 

permitan delinear la estructura funcional del texto, intuir las prioridades que guiaron al 

traductor, remontarse a las normas subyacentes. 

 

El autor, Carl Barks, es decididamente famoso, como dibujante y como guionista. 

La historia es, dentro de su género, representativa del estilo tanto gráfico como narrativo que 

Barks propuso y que tantos después de él han seguido ―incluidos los italianos. Pertenece, 

además, al periodo que marcó la etapa inicial de una era en la historia de la publicación del 

Topolino en Italia. Tras superar las penalidades de la guerra y cambiar los dirigentes de la 

editorial, en abril de 1949 el tebeo se vuelve a publicar, y seguirá con una regularidad férrea, 

siempre fiel al mismo formato de imprenta, desde entonces hasta el día de hoy. 

La contextualización histórica servirá para introducir el entramado social de la 

época y su engranaje cultural. Se observará en particular uno de los aspectos fundamentales 

de la historia del tebeo, el de la progresiva “localización” ―esto es, la realización in loco― 

de la producción, analizándolo en relación con los resultados y las conclusiones extraídas de 

la comparación entre los originales y las traducciones. 

En la primera parte del ensayo se aclararán también algunos pasos fundamentales 
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de la metodología seguida, como la fase de recopilación de las informaciones, los primeros y 

significativos contactos con personas del sector, las dificultosas modalidades de acceso y de 

recopilación del material objeto de este estudio. 

Será necesaria una panorámica de los estudios sobre la traducción del cómic y de 

otras tipologías textuales afines para conocer el estado de la cuestión y los andamios que hay 

a disposición, lo que servirá también para definir el marco teórico en el que se inscribirá el 

presente trabajo. 

 

La metodología del análisis comparativo, primero mediada por el modelo 

aplicativo elaborado por Mona Baker sobre la base de las aproximaciones de tipo textual, se 

ha revelado instrumentalmente inadecuada a la materia a lo largo del trabajo. Por ello se 

presentará una propuesta de clasificación concebida de manera autónoma, un cuadro 

clasificador construido, en la medida de lo posible, sobre la base de principios como el 

esquematismo y la “discrecionalidad” de categorización. Así, a medida que avanzaba el 

trabajo, se ha ido formando un “filón” de investigación decididamente interesante, que guarda 

relación con los modelos causales de los Translation Studies. La hipótesis, surgida ―repito― 

a través de la observación de los datos, es la de la que yo llamo “difference in sameness”, 

concepto simétrico al de “sameness in difference” propuesto por Zabalbeascoa en un ensayo 

sobre la traducción de la materia humorística8. En síntesis, se trata de una original operación 

de conversión de un producto que se realiza a nivel textual y que se distancia de la traducción 

en la medida en que no parece buscar un efecto “equivalente”. 

 

 

Algunas aclaraciones preliminares 
 

Hay una serie de consideraciones a tener en cuenta para una lectura fluida del 

ensayo. Al hablar de cómics Disney nos referimos exclusivamente a las historietas de Mickey 

Mouse y Donald Duck, es decir las únicas que han constituido el Topolino italiano desde sus 

inicios. Cuando quepa la posibilidad de malentendidos usaremos la notación Disney-US para 

los cómics de publicación estadounidense, Disney-It para las publicaciones italianas, o sólo 

Disney cuando la diferencia no sea significativa. Los personajes se indicarán únicamente con 

                                                 
8 Zabalbeascoa P. 2000, «From Techniques to Types of Solutions», en Beeby A. et al. (eds.) Investigating 
Translation, John Benjamins:120. 
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los nombres de Mickey y Donald. Asimismo, siguiendo un criterio de homogeneidad, nos 

referiremos a los demás personajes con su nombre inglés. 

Usaremos la denominación italiana de Mickey Mouse, Topolino, para indicar el 

título del tebeo en que se publicó la historia examinada, el Topolino libretto, precisamente. 

Por otro lado, nos referiremos a las historias en viñetas con el término texto: tal 

vez no esté de más recordar que, a no ser que se indique de manera explícita, entendemos por 

texto el conjunto de los elementos que constituyen el producto final, es decir los rasgos 

pertenecientes a los códigos verbal y no verbal. 

Con TP (Texto de Partida) se identificará el original en inglés, mientras que el TM 

(Texto Meta) será la versión traducida al italiano. 

Por último, con el término autores nos referiremos tanto a guionistas como a 

dibujantes, indiferentemente; en cambio, se especificará la función cuando se pretenda 

diferenciar los roles. 
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I. EL CONTEXTO SOCIOHISTÓRICO 
 
 

1.1. La posguerra entre crisis y recuperación económica: el predominio mundial 
de Estados Unidos9  

 

Desde el final de la guerra hasta el principio de los años setenta todos los países 

industrializados ―en especial los que participaban de la economía capitalista de mercado― 

conocieron un crecimiento económico espectacular: la producción mundial se triplicó, 

mientras que durante los cincuenta años anteriores sólo se había doblado. Los primeros años 

posteriores al final del conflicto, el desarrollo interesó sobretodo a los Estados Unidos: en 

efecto, la guerra había dado un impulso formidable a la economía estadounidense, que había 

salido de ella en una posición de predominio absoluto. Con el 7% de la población mundial, el 

PIB de los EE.UU. equivalía al de un tercio del planeta entero y, en medida mucho mayor que 

en la Gran Guerra, se encontraba en la posición de país acreedor a nivel mundial. 

  

Los países europeos, en cambio, ganadores o perdedores, a duras penas 

conseguían reflotar sus economías, trastornadas por la guerra: para enfrentarse a la inflación y 

la devaluación de la moneda tenían que adoptar unas políticas deflacionistas (contención de 

los salarios y el consumo, reducción de las importaciones) que dificultaban la recuperación de 

la producción. 

 

La administración Truman, consciente de que un desarrollo ulterior de la 

economía estadounidense pasaba por la recuperación de la europea, condición necesaria para 

el crecimiento del comercio mundial, puso en marcha el European recovery program, más 

conocido como Plan Marshall, que concedía fondos a título gratuito o a tasas de interés 

ínfimas para financiar la compra de maquinaria y materias primas a EE.UU. mismo o a otros 

países. Entre 1948 y 1952 los gobiernos europeos obtuvieron de esta forma más de 13 billones 

de dólares ―Italia, 1,5. 

 

El plan Marshall fue, por otro lado, un eficaz instrumento de integración política 

del bloque occidental bajo la dirección de Estados Unidos ―“bread and ballotts rather than 

                                                 
9 Para ampliar información acerca de este tema véase Gentile, Ronga, Salassa 1999, Nuove prospettive storiche - 
Il Novecento, Brescia: La Scuola editrice. 
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bullets”, o “mejor pan y votos que balas”, rezaban los expertos militares americanos para 

combatir el comunismo en Europa. Culminó en abril de 1949 con la firma del Pacto atlántico, 

una alianza político-militar en que los EE.UU. jugaban un papel dominante que se dio una 

fuerza militar integrada bajo un único mando, la OTAN. Así pues, precisamente en el marco 

de la guerra fría y de la competición política y económica entre el bloque occidental y el 

comunista tuvo lugar un desarrollo sin precedentes de los países del área atlántica. 

 

Algunos factores decisivos contribuyeron al gran desarrollo de la economía 

occidental, cuyo PIL aumentó con una rapidez singular, alcanzando en Italia y Alemania, por 

ejemplo, puntas de crecimiento del 6% anual. Los mismos que dieron pie a un proceso de 

mundialización acelerada de la economía y de globalización económica en el cual los EE.UU. 

tuvieron un papel dominante, conquistando definitivamente la supremacía económica y 

financiera que había sido patrimonio de la vieja Europa. 

En primer lugar, la estabilidad de los cambios monetarios alcanzada gracias a los 

acuerdos de Bretton Woods que firmaron EE.UU. y los países implicados en la lucha contra 

las potencias del Eje en julio de 1944 para establecer el precio de conversión de todas las 

monedas respecto al dólar, cuyo valor se fijaba a su vez en relación con el oro: 35 dólares por 

una onza de oro. 

En segundo lugar, la liberalización del comercio internacional que superaba las 

formas de proteccionismo e incluso de autarquía propias del decenio anterior, obtenida gracias 

al GATT (“General agreement on tariffs and trade”), firmado en 1947 por los 25 estados que 

representaban el 85% del comercio internacional y que abolía cualquier forma de limitación 

comercial y preveía una reducción gradual de los aranceles. 

 

No obstante, el desarrollo económico de la posguerra se vio favorecido por otros 

factores. 

Uno de ellos fue el bajo coste de las materias primas y los recursos energéticos, 

además de la abundancia de los mismos, determinados por las privilegiadas condiciones de 

intercambio que se mantenían entre los países del Tercer Mundo y el mundo occidental, a 

pesar de la caída de los regímenes coloniales. 

También la rapidísima difusión de las innovaciones tecnológicas y de nuevos 

materiales como el plástico, el plexiglás o las fibras artificiales y sintéticas, que permitió un 

fuerte aumento de la productividad industrial y el acceso a bienes de consumo duraderos a un 
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precio asequible. 

Por último la explosión del consumo masificado que conllevaron las innovaciones 

tecnológicas, la introducción en el mercado de productos nuevos ―un ejemplo por todos: la 

televisión―, la utilización de formas de comercialización más eficaces ―como la venta a 

plazos, en boga en EE.UU. desde principios de siglo― y el crecimiento del empleo y de las 

retribuciones, que puso a la disposición del consumo una cuota cada vez mayor de la renta 

nacional. 

Igual que el gran desarrollo de los transportes, relacionado con la difusión de la 

motorización privada y con el uso a gran escala de la aviación civil. 

 

 

1.2. Italia en los primeros años de la posguerra: la entrada en la órbita 
estadounidense10  

 

Al final del conflicto, Italia ofrecía una imagen desolada de sí misma: el tejido 

productivo había salido muy dañado, el sistema político e institucional se encontraba sumido 

en una crisis profunda, la soberanía italiana estaba sometida a la tutela de las fuerzas de 

ocupación. 

 

A lo largo de la guerra, el 20% del aparato productivo había sido destruido, 

primero por los bombardeos aliados y luego por los alemanes en retirada, de modo que la 

producción industrial de 1945 no alcanzó siquiera un tercio de la de 1938. En una situación 

parecida se encontraba la agricultura, que vio en 1945 una recolección de trigo demediada 

respecto a la de siete años antes. La caída de la producción, a la que también contribuía la 

falta de materia prima y de recursos energéticos, se tradujo en un dramático aumento de los 

despidos y del desempleo. La magnitud de la deuda pública y la fuerte devaluación de la lira 

respecto a las principales monedas ―de las 19 liras por un dólar de 1938 a las 672 de 1947― 

desembocaron, junto con la debilidad de la oferta, en un vertiginoso aumento de los precios. 

 

A este difícil cuadro económico se sumaban otras cuestiones cruciales: en primer 

lugar el problema de la situación institucional del Estado, cuya elección pedían las fuerzas 

                                                 
10 Para ampliar información sobre tema véanse Fossati, Luppi, Zanette 2001, Studiare Storia - Il Novecento, 
Milano: Mondadori y Lepre A. 1993, Storia della prima Repubblica. L’Italia dal 1942 al 1992, Bologna: Il 
Mulino. 
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antifascistas en junio de 1944, en un referéndum institucional. Fijado para el 2 de junio de 

1946, el referéndum, que concedía por primera vez ―a excepción de las elecciones 

administrativas que se acababan de celebrar― el derecho de voto a las mujeres, vio la victoria 

de la república (54,3% de los votos) contra de la monarquía (45,7% de los votos), aunque con 

profundas diferencias en el país. En especial, era el norte industrializado y protagonista de la 

guerra de liberación nacional partisana el que se expresaba a favor de la república, mientras 

que el sur y las islas, sumidas en un atávico subdesarrollo económico y en el tradicionalismo 

sociocultural, votaron a favor de la monarquía. 

 

Igualmente complejo el cuadro de las fuerzas políticas. La Democrazia Cristiana  

(DC), que daba voz a una opinión pública de orientación católica, en parte democrática pero 

con un componente moderado cuando no abiertamente conservador, el Partito Socialista, 

debilitado e interiormente dividido, el Partito Comunista Italiano (PCI) de Palmiro Togliatti, 

que había seguido actuando de forma clandestina durante el ventennio fascista y había 

contribuido de forma determinante a la liberación del país durante la lucha partisana. En 

especial, el PCI, aún sin romper sus relaciones con la URSS, había elaborado con Togliatti 

una estrategia política nacional de carácter reformista y democrático. Junto a estas 

formaciones políticas de masa se alineaban otras formaciones elitistas como el Partito 

d’Azione de Ferruccio Parri, de inspiración democrática mazziniana, republicano y 

reformista, del que nacería el Partito Repubblicano, y el Partito Liberale, heredero de la 

tradición liberal clásica. 

 

La gestión de la posguerra se confiaba a la compleja dialéctica establecida entre 

estas fuerzas: el primer gobierno de unidad antifascista presidido por el accionista Parri, por 

ejemplo, se presentó con un amplio programa de reformas económicas y con el objetivo de 

prescindir de los funcionarios estatales y los dirigentes económicos más comprometidos con 

el régimen fascista, pero dicho proceso fue obstaculizado y paralizado por las fuerzas 

conservadoras presentes en el país y en el Estado. Esta situación, sumada a la desconfianza de 

los Aliados hacia un gobierno que incluía a las izquierdas, provocó la caída del ejecutivo en 

noviembre de 1945. El gobierno siguiente, de De Gasperi, se mantuvo en el cargo hasta julio 

de 1946 y contó con los principales exponentes de los partidos antifascistas, comunistas 

incluidos. 
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En las elecciones para la Asamblea Constituyente, celebradas junto con el 

referéndum monarquía/república, quedó clara la creciente solidez de la Democrazia Cristiana, 

que obtuvo el 35,2 % de los sufragios (el 20,7% fue para los socialistas y el 19% para los 

comunistas), afirmándose como el partido más fuerte. Sobre esta base nacieron un segundo y 

un tercer gobierno De Gasperi de unidad antifascista, pero la cohabitación en el mismo 

ejecutivo de fuerzas dispares se volvía cada día más difícil. Por un lado, las presiones de la 

Iglesia de Pío XII eran fuertes, pues se demostraba contrario a la colaboración de la DC con 

las izquierdas; determinante también la influencia sobre el cuadro político nacional de las 

crecientes tensiones internacionales entre Este y Occidente; sustanciales, por último, las 

divergencias sobre los modos de la reconstrucción económica: a la opción librecambista del 

mundo empresarial se contraponía la hipótesis de la programación económica. 

 

Maduró así, en mayo de 1947, significativamente a la vuelta de De Gasperi de un 

viaje a EE.UU., la rotura de la unidad política nacional con la expulsión de las izquierdas del 

gobierno. El cuarto gabinete De Gasperi comportó un giro claro en sentido liberal en el campo 

de la política económica, así como la adhesión al plan Marshall. En el plano del orden 

público, el ministro de interior Mario Scelba eliminó de las fuerzas del orden a los ex 

partisanos y sustituyó a los prefectos nombrados por el Comité de liberación nacional con 

funcionarios de convicciones anticomunistas acertadas. 

 

Así, la DC se presentó a los votantes de las elecciones políticas de 1948 como el 

partido del orden, garante de la libertad y de los valores del catolicismo contra el ateismo 

marxista, como presidio de los intereses italianos contra las pretensiones de la Unión 

Soviética, como paladín de la propiedad privada y de la libre iniciativa económica, contra el 

estatalismo socialista y comunista. La DC se valió del apoyo del gobierno estadounidense 

que, en el clima de la guerra fría, consideraba esencial la derrota de las izquierdas, y de la 

Iglesia, que dio su apoyo durante la campaña electoral democristiana a través del uso directo 

de los párrocos y de Azione Cattolica. Su victoria fue aplastante: consiguió el 46,5% de los 

sufragios, contra el 31% de las izquierdas unidas en el Fronte Democratico Popolare. La 

legislatura 1948-53, en las sólidas manos de De Gasperi, se sumó a la Alianza atlántica en 

1949, introduciendo a Italia en la órbita occidental de forma estable. 
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1.3. La americanización de las costumbres11 
 

Las décadas siguientes se caracterizarían por un desarrollo excepcional del 

aparato productor del país hasta la gran crisis petrolífera de 1973, en el contexto de una 

coyuntura económica favorable a nivel internacional. Fue decisiva la adhesión italiana al 

Mercado Común Europeo con los tratados de Roma de 1957.  La realización del boom 

económico se debió a la política económica de los gobiernos centristas y de centroizquierda 

que siguieron incluso después de la muerte de De Gasperi, en 1954: financiaciones a las 

empresas privadas, la decisión de contener el precio del dinero y el impulso dado con la 

participación estatal en el desarrollo de la industria de base, junto con la presencia de una gran 

disponibilidad de mano de obra barata, migrante del sur agrícola al norte industrializado. 

 

El crecimiento económico se tradujo en un aumento del bienestar que, en tiempos 

y modos diferentes, se extendió de forma gradual a todas las clases sociales y a todas las 

zonas del país. A lo largo de los dos decenios posbélicos, Italia cambió de cara por el 

desarrollo industrial, por la movilidad territorial y por el consumo privado, que seguía aquel 

modelo americano representado por el cine de Hollywood que invadía las pantallas de la 

península. En sólo quince años la circulación de los coches se decuplicó y la mayor parte de 

las familias italianas compró electrodomésticos, frigoríficos, lavavajillas y, más tarde, 

televisores. 

 

También en Italia, pues, se iban adoptando en masa los modelos de 

comportamiento típicos de la American way of life, como subrayó la encuesta “¿Todo el 

mundo se está americanizando?”, publicada en el verano de 1955 por la agencia Reuters. 

Según la encuesta, en los mayores países europeos, si bien con preferencias y enfoques 

diferentes, se adoptaban los métodos y las costumbres americanas, a menudo sin reconocer su 

origen. Dichas costumbres se afianzaban de manera natural, sobretodo en la vida de los 

jóvenes. Todos hablaban de las palomitas, de la Coca Cola, de los vaqueros y de las 

hamburguesas. En Italia, la influencia de Estados Unidos tocaba en aquellos años sobretodo 

las grandes ciudades: en Florencia, Génova y Roma podía verse a los adolescentes con 

vaqueros y camisetas deportivas, mientras sus madres se dejaban seducir por las cocinas a la 

                                                 
11Para ampliar información acerca de este tema véase Ellwood D. W. 1994, L’Europa ricostruita, Bologna: Il 
Mulino. 
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americana y las lavadoras. Pero en los pequeños centros, especialmente los de la Italia 

meridional afligida por la miseria, se sabía de la existencia de un lugar llamado América sólo 

porque tal vez treinta años atrás un pariente había emigrado hacia allá. 

 

El automóvil, la televisión, los electrodomésticos, las vacaciones veraniegas: la 

Italia que estaba cambiando de manera de trabajar y producir, adecuándose al modelo del 

sistema capitalista industrial avanzado que los Estados Unidos estaban exportando al mundo, 

también cambiaba su manera de consumir. Nacía la sociedad consumista propiamente dicha, 

que hizo olvidar a muchas franjas de población la “sociedad de la subsistencia” típica de una 

época vinculada a la vida agrícola. La gran difusión de la televisión, aún más rápida y capilar 

que la del automóvil, jugó el papel más significativo en el proceso de homologación cultural 

del país. A pesar del alto coste de los televisores y gracias al fenómeno de la fruición colectiva 

del vídeo (cuyo uso se había extendido a parientes, amigos, vecinos o a los clientes de bares y 

cafés y, más tarde, incluso a los inscritos a las secciones de partido), la difusión de masa de la 

televisión comenzó precisamente a partir de 1956 con el programa Lascia o raddoppia? de 

Mike Bongiorno, que reproducía el famoso show americano The 64,000 Dollar Question.  

El éxito del programa fue un fenómeno de masas no sólo por el gran agrado del 

público, sino también porque todo el mundo quería participar en primera persona. El concurso 

indicaba la posibilidad de un enriquecimiento en parte debido a la suerte (ser escogido entre 

numerosísimos candidatos), y en parte a conocimientos personales no especializados. Aunque, 

en definitiva, el enriquecimiento no dejaba de ser un hecho excepcional, el camino para llegar 

a él no estaba cerrado, en teoría, a nadie. Se trataba de una verdadera transposición del mito 

americano del éxito, separada de la tradición cultural anglosajona e introducida en la italiana 

respecto a la cual había sido completamente ajena gracias al inmovilismo de las estructuras 

socioeconómicas del país. 

 

 

1.4. Sobre la historia de los Disney comics en EE.UU.12 
 

Los inicios del cómic Disney pueden ubicarse en 1930, cuando Walt Disney 

empezó a escribir una tira cómica diaria de Mickey Mouse para el periódico. La tira, cuyo 

                                                 
12 Para ampliar información acerca de este tema véase De Salvia F. 2004,  Storia e Futuro. Rivista di Storia e 
Storiografia, http://www.storiaefuturo.com/pdf/71.pdf 
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primer dibujante fue Ub Iwerks, pasó pronto al pincel de Floyd Gottfredson. El experimento 

funcionó tan bien que se creó un departamento de cómic en el estudio de Walt Disney, que 

producía otras tiras de Donald Duck o Silly Symphonies (ambas producto del trabajo de Al 

Taliaferro). 

 

El año 1935 vio a la Disney Associates Kay Kamen and Hal Horne sacar provecho 

de la creciente industria del cómic publicando reimpresiones de las tiras diarias en el Mickey 

Mouse Magazine. Con el tiempo, la producción de la revista fue confiada a la Western 

Publishing hasta que, en 1939, la compañía empezó a distribuir otra serie titulada Four Color. 

El libro incluía reimpresiones temáticas de las tiras diarias, de manera que cada número 

estaba dedicado a un personaje. Puesto que los números sobre Donald Duck de Four Color 

acabaron siendo los más populares, el Mickey Mouse Magazine fue reinventado en octubre de 

1940, como el cómic mensual oficial para poder incluir historias sobre Donald Duck; fue así 

como nació el Walt Disney’s Comics and Stories. 

 

 

1.5. El Topolino italiano13 
 

En 1932, Mickey ya era muy conocido en todo el mundo, aunque su fama se debía 

casi exclusivamente a los cortos de animación. Al fin y al cabo, el mismo Walt Disney 

consideró siempre el cómic como uno de los tantos sectores del merchandising; la tira diaria 

de Mickey Mouse que apareció en los diarios estadounidenses a principios de 1930 sólo pudo 

contar con la implicación del papá del personaje durante los primeros meses. Algunas de 

aquellas tiras se publicaron en el verano de 1930 en L’Illustrazione del Popolo de Turín, que 

puede alardear de ser la primera publicación italiana que incluyó viñetas Disney-US en sus 

páginas. 

Aún así, se trató de un episodio esporádico y pronto olvidado, tanto que, cuando 

el editor florentino Nerbini pensó en dar vida a un semanario para niños titulado Topolino, se 

limitó a pedir la autorización al distribuidor italiano de los cortos y confió a dibujantes 

italianos la producción de historietas con pies de página rimados, como era costumbre de la 

época. A continuación hubo una breve controversia con el representante oficial de Disney en 

                                                 
13 Para ampliar información acerca de este tema véase Stajano F. (1997-1999) Disney comics from Italy en 
www.cl.cam.ac.uk/~fms27/papers/1999-Stajano-disney.pdf 
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Italia, que se resolvió con la plena satisfacción de ambas partes: a partir del número 7 de 

Topolino aparecerían las tablas dominicales en el periódico, inaugurando una historia en 

viñetas que cuenta ya con casi 80 años. 

 

A partir del 31 de diciembre de 1932, el Topolino Giornale ―llamado así por 

parte de los apasionados por la escasa foliación y el gran formato― salió cada semana hasta 

llegar a los 564 números, hasta diciembre de 1943, cuando las publicaciones fueron 

interrumpidas por la deriva de los acontecimientos bélicos. 

Hay que puntualizar que la revista dedicaba gran parte de su espacio a series de 

cómic no disneyanas, tanto italianas como estadounidenses: Cino e Franco (Tim Tyler’s 

Luck), Giorgio Ventura (Brick Bradford), Audax (King of the Mounted Police), Kit Carson, 

Saturno contro la Terra, y muchas otras. Es más, a partir del número 481 (3 de marzo de 

1942), Mickey y compañía fueron expulsados de las páginas de la revista, obedeciendo las 

disposiciones autárquicas del régimen fascista, que ya había impuesto la eliminación de todas 

las demás series de factura extranjera. La editorial Mondadori consiguió los derechos de todo 

el material Disney-US en verano de 1935 y los mantuvo durante más de cincuenta años. 

Las series que se publicaron entre 1932 y 1943 proporcionaron a los lectores 

italianos una traducción de la casi totalidad de la prestigiosa “producción sindacata”14 

americana de la época, aunque a menudo dichas reimpresiones se presentaban mutiladas de 

alguna viñeta por motivos de espacio. Estamos hablando del 99% de todas las viñetas Disney-

US producidas en aquel periodo: de hecho, los comic books (los tebeos de quiosco) verían su 

boom durante los primeros años cuarenta, y al principio ellos también vivirían de renta sobre 

las reimpresiones de tiras de Gottfredson, Taliaferro y otros grandes autores. 

En diciembre de 1945, el número 565 de Topolino Giornale hizo su aparición en 

los quioscos de un País profundamente herido aún por el reciente conflicto. La fórmula no 

había cambiado: pocas páginas periódicas de gran formato, con historias de Disney y otras 

varias. 

Ahora había aumentado el material Disney-US a disposición: además de las 

provisiones de tiras y tablas que habían seguido apareciendo en los diarios americanos 

durante la guerra, se podía contar con las primeras historias dibujadas especialmente para los 

                                                 
14 Típicamente anglosajona, la “syndicate production” incluye los cómics realizados especialmente para su 
publicación en diarios, que los compran en agencias de producción y distribución llamadas syndicate. Hay dos 
tipos de “syndicate production”: las daily strips o tiras diarias, que se publican de lunes a sábado en blanco y 
negro, y las sunday pages o tablas dominicales en color. Ambas pueden tener o no continuación. 
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comic books, entre las cuales destacan las primeras pruebas de Carl Barks. 

Después del Topolino Giornale se puso en marcha la colección Albi d’oro en el 

‘46, el Almanacco di Topolino para las Navidades y las vacaciones de verano y la serie Albi 

Tascabili di Topolino. 

Pero los gustos del público habían cambiado. En abril de 1949, Mondadori 

decidió llevar a cabo un cambio radical: el Giornale cerraría sus puertas con el número 738, y 

la numeración de Topolino volvería a empezar de cero. La periodicidad pasó a ser mensual, el 

formato se redujo, el número de páginas aumentó de manera considerable: así nació el 

Topolino Libretto, que en la actualidad ya ha superado el número 280015. 

Además de los cambios de carácter técnico, hay uno ―muy importante― que se 

refiere a los contenidos: la nueva revista mensual sólo contenía historias Disney, además de 

varias secciones, casi todas dirigidas por Guido Martina. 

Vuelven las historias largas a imitación de Gottfredson (y del guionista Bill 

Walsh); Carl Barks estaba alcanzando una madurez expresiva plena, y los otros dibujantes 

americanos también producían historias de buen nivel. Guido Martina y Angelo Bioletto 

contribuyen al momento mágico con tres historias de producción italiana, la segunda de las 

cuales ―L’Inferno di Topolino― inaugura la serie típicamente italiana de las Grandi 

Parodie. 

El clamoroso éxito hizo que en abril de 1952 la periodicidad se volviera 

quincenal. Para cubrir la demanda duplicada se cerró la serie Albi Tascabili pero, sobretodo, 

se dio comienzo a la producción italiana de historias Disney. 

El Topolino se volvió semanal con el número 236 de junio de 1960 y superó la 

tirada media de 300.000 copias por número. La producción italiana sufrió otro incremento: en 

cambio, en Estados Unidos los comic books iban por el camino del declive, después de haber 

tocado el techo en la primera mitad de los años cincuenta, cuando Walt Disney’s Comics and 

Stories vendía de dos a tres millones de copias al mes16. 

En los años setenta, Topolino tenía entre siete y ocho millones de lectores, de los 

cuales tres o cuatro millones de edad infantil. 

 

Julio de 1988 marcó el final de una época. El coloso Disney decidió tomar en sus 

manos el sector del cómic de manera autónoma: nació la Walt Disney Company Italia, con lo 

                                                 
15 En la portada del presente trabajo de investigación se encuentra la imagen de la cubierta del primer número. 
16 De Salvia 2004, cit. 
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que Mondadori salió de escena después de más de medio siglo ―aunque hoy en día sigue 

produciendo material destinado a la distribución mixta en librería y quiosco. En el momento 

del traspaso de poderes, en los quioscos italianos había siete series de cómic Disney, 

contando, es obvio, el Topolino. 
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II. EL MARCO TEÓRICO 

 
Como ya he comentado en el prefacio, mi primera fuente de noticias e 

información acerca del tema objeto de este estudio fue Andrea Ferraris (nacido en 1966, 

dibujante). Gracias a él entablé contacto con Luca Boschi (nacido en 1956, dibujante, 

periodista, escritor), en la actualidad uno de los mayores conocedores de la historia Disney en 

Italia. A través de un intercambio epistolar, Boschi me ha ayudado a situar el fenómeno de que 

me quería ocupar en su contexto histórico y me ha confirmado la ausencia de estudios 

específicos sobre el mismo. En honor a la verdad, no obstante, hay que decir que se mostró 

perplejo respecto al interés que hubiera podido revestir un estudio sobre los cómics Disney 

italianos desde un punto de vista estrictamente traductológico, pensando tal vez en la 

traducción como en una operación que tiene que ver únicamente con el lenguaje verbal. 

También me desalentó al preguntarme cómo pensaba conseguir el material de estudio, puesto 

que precisamente de él esperaba indicaciones al respecto. Así que pasé un tiempo evaluando 

la viabilidad del trabajo, dedicándome a buscar en la red. Si la recopilación de las historietas 

se hubiera revelado dificultosa o limitada, la realización del estudio habría sido, como es 

natural, imposible. Por otro lado, tampoco se puede decir que la operación fuese de las más 

sencillas, al ser imprescindible encontrar, en la fase preliminar, tebeos de los años cuarenta en 

su publicación original estadounidense y en la versión traducida al italiano. Claro que existen 

coleccionistas de cómics y un mercado específicamente dedicado a ellos, pero en aquel 

momento yo no sabía exactamente qué historias buscar y en qué publicaciones. Por no hablar 

de los costes, que por un tebeo de Topolino pueden oscilar entre los 50 y los 2000 euros. 

Por fin encontré en la red un recurso extraordinario para cualquier apasionado o 

estudioso del universo disneyano en papel: INDUCKS17, una base de datos que se propone 

crear un índice de todas las tiras cómicas Disney que se han impreso en el mundo, gracias a la 

ayuda de voluntarios de cada país. Se trata de un proyecto que empezó en 1992; hoy en día, 

INDUCKS recoge datos sobre las publicaciones, los argumentos, los personajes, los autores y 

mucho más. A través del código de cada historia se puede llegar a las traducciones locales. La 

mayor parte de los usuarios utiliza INDUCKS a través de COA, un motor de búsqueda 

actualizado a diario sobre esta base de datos, disponible ahora en una docena de lenguas. 

Fue así como pude comenzar a darme cuenta de cuántos textos y cuales habían 

                                                 
17 Inducks team. INDUCKS The Disney comics database [en la red] (1992) [citado el 27 de mayo de 2009]. 
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sido traducidos al italiano, en qué periodos, si en revistas, libros o formatos especiales. 

INDUCKS proporciona información, pero no productos, es decir, los propios 

tebeos. Por ello, a pesar de que la búsqueda se había vuelto mucho más cómoda (cada una de 

las historietas posee un código, que se mantiene en las traducciones) aún no tenía entre manos 

los textos propiamente dichos. 

 

El punto de inflexión definitivo lo marcó el descubrimiento de la posibilidad de 

descargar corpus enteros de tiras cómicas con un programa de file-sharing, en que lectores 

aficionados cuelgan en la red los números que poseen, poniéndolos a disposición de los 

demás usuarios. Datos de INDUCKS en mano, podía buscar entre los paquetes del material 

que iba descargando de la red ―a menudo sin saber exactamente qué iba a encontrar― los 

textos que resultaban interesantes desde la óptica del presente trabajo. 

 

 

2.1. Marco teórico general 
 

A lo largo de los últimos cuarenta años, los teóricos de los Estudios de Traducción 

han invocado en más de una ocasión una visión integrada en la teorización de esta disciplina. 

Ya en 1978 Holmes propuso la elaboración de teorías parciales y, aparte, estudios enfocados 

hacia el proceso, el producto o la función18. Por su parte, Nord proponía más tarde una 

integración de las relaciones internas y externas; mientras que Bell19 decía que debía 

estudiarse el proceso de la traducción, el producto (una traducción) y la traducción como 

concepto en sí misma. Hatim y Mason afirmaron que, cuando estudiamos el funcionamiento 

del complejo proceso de la traducción «vamos en realidad en busca de unas revelaciones que 

puedan conducirnos más allá de la traducción, hacia una visión completa de las relaciones que 

se establecen entre la actividad lingüística y el contexto social en que ésta tiene lugar»20. 

Amparo Hurtado precisa que la definición de “integrador” califica el estudio sobre 

la traducción en ambos sentidos: «integrador del análisis de la traducción como proceso y 

como producto [...] pero también integrador de todo el ámbito de estudio de la disciplina: 

                                                                                                                                                         
<http://www.inducks.org> 
18 Toury 1987. 
19 Hurtado A. 2001, Traducción y traductología, Madrid: Cátedra. 
20 Hatim B., Mason I. 1995, Teoría de la traducción. Una aproximación al discurso, Barcelona: Ariel, p. 11. 
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estudios teóricos, descriptivos y aplicados»21. 

El llamado giro cultural de los años ochenta y noventa mueve decididamente el 

rumbo, dirigiendo la atención de los aspectos lingüísticos y textuales a los literarios, 

culturales, políticos e ideológicos. 

La corriente funcionalista introduce la novedad de centrar la atención en el texto 

meta y en su función comunicativa; Hatim y Mason22 sostienen que, si asumimos cada texto 

publicado como testimonio de una transacción comunicativa, ello nos permitirá observar la 

actividad del traducir en sus tantas variantes, como el doblaje, la interpretación simultánea, la 

traducción del humor gráfico, etc. 

Lo que debe ser objeto de estudio son los problemas planteados por el texto y las 

soluciones encontradas, partiendo de la idea que bajo el proceso de la traducción subyace una 

especie de negociación de significado entre los productores y los receptores del texto. 

El lenguaje y los textos se convierten así en la expresión de mensajes 

socioculturales y de relaciones de poder; esta visión parece integrarse de forma orgánica con 

la orientación descriptiva a los estudios sobre la traducción, desarrollados por Gideon Toury23 

sobre la base de la Teoría de los Polisistemas de Itamar Even-Zohar. 

Esta teoría, influenciada por las ideas de los formalistas rusos de los años veinte, 

sostiene la tesis de que una obra literaria no puede estudiarse de manera aislada, sino como 

parte de un sistema literario, que a su vez interactúa con sistemas de otro género 

pertenecientes a la misma cultura. El polisistema es precisamente el conjunto de todos estos 

sistemas y de sus relaciones, que son cambiantes; la dinamicidad de su estructura hace que el 

sistema de la literatura traducida no ocupe siempre el mismo lugar en su interior, sino una 

posición más bien central o periférica según las condiciones de la literatura de la cultura de 

acogida (literatura joven, débil o en crisis). 

Partiendo de la teoría de los polisistemas, Toury aspira a elaborar una teoría 

general de la traducción, basada en los resultados obtenidos de las observaciones sistemáticas 

de los textos traducidos y de su contexto en el sistema cultural de recepción. El objetivo de 

una teoría de la traducción de este cariz es el de divisar tendencias comunes en los textos 

traducidos, de recorrer el proceso de la toma de decisiones del traductor, de reconstruir las 

normas que rigen y motivan una traducción. 

                                                 
21 Hurtado A. 2001, cit., p. 149. 
22 Hatim y Mason 1995, cit.  
  
23 Toury 1995, cit. 
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2.1.1. Estudios traductológicos que se han ocupado de aspectos relacionados con el cómic 
 

Por lo que he podido constatar hasta el momento, nunca se ha realizado un estudio 

traductológico sobre las adaptaciones de los cómics Disney en italiano ni sobre las 

traducciones de los cómics Disney en general. 

No obstante, en la red se pueden encontrar varios artículos, textos de conferencias, 

tesis de licenciatura y otros estudios sobre las traducciones de los Disney italianos en el 

extranjero y sobre las adaptaciones en Italia de cómics extranjeros (los manga japoneses, 

Asterix, etc.). 

En estos últimos años se han formado blogs, foros y revistas electrónicas 

dedicadas al cómic, algunos de ellos a la factoría Disney en particular. 

 

Hay, en cambio, muchísimas publicaciones sobre otros temas relacionados con los 

tebeos, incluidos los de Disney. Detalladas reconstrucciones históricas de la contraemigración 

de Mickey y Donald de América a Italia, monografías sobre los protagonistas de las 

historietas y sobre su trayectoria personal, ensayos que estudian el fenómeno desde el punto 

de vista de las costumbres, la sociología, la psicología de masas, tratados técnicos o no tan 

técnicos sobre la elaboración del tebeo, sobre la evolución del grafismo y sobre la 

contextualización histórica de las narraciones. Y mucho más. 

En varias de estas obras se hace referencia a la traducción, y no podría ser de otra 

manera pues ésta ha sido una constante en la trayectoria de Disney en Italia. Primero por la 

necesidad de adaptar las historietas estadounidenses al público italiano; luego, cuando la 

“escuela italiana” tomó pie, por la necesidad contraria, es decir la de adaptar los Disney 

italianos en el extranjero. Italia sigue siendo a día de hoy el principal país productor de los 

tebeos de Mickey y Donald, a pesar de que el mercado se encuentre en crisis, de que la 

empresa Disney Italia no deje de recortar costes y a pesar de que la calidad del producto, si 

bien alta, haya menguado respecto a los excepcionales niveles de años atrás. Es sorprendente 

descubrir que los Mickey y Donald americanos, en versión cómic obviamente, dejaron de 

existir hace veinte años. Las pocas publicaciones estadounidenses, enrarecidas y caras, 

reproducen historias europeas o americanas de época. Las tiras de factura italiana llegan a 

Turquía, a los Países del Este y a Japón, a los Países Árabes y, por supuesto, a Europa. 
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La traductología se ha ocupado del cómic, en Italia como en el extranjero, 

preferentemente a la sombra de la traducción fílmica, sobretodo en referencia al tratamiento 

de los diálogos y del lenguaje oral. De hecho, una de las características predominantes de 

muchos géneros narrativos en viñetas (divulgativo, de aventuras, fantástico, cómico, etc.) es 

que el texto escrito intenta simular en la medida de lo posible la lengua hablada, 

reproduciendo a menudo sus características como vacilaciones, interrupciones y expresiones 

coloquiales e idiomáticas. Los estudios que se acercan al cómic desde el punto de vista de la 

traducción suelen fijar su atención en los problemas que afectan a la adecuación del registro 

lingüístico, a los elementos que implican connotaciones culturales y a las referencias 

extratextuales. Por ejemplo, Embleton24 examina los problemas planteados por las 

connotaciones culturales en los nombres propios de las tiras de Asterix, comparando las 

traducciones en algunas lenguas europeas. Por su parte, Monti25 nota las implicaciones 

derivadas del uso de diferentes registros y variedades lingüísticas, ya sea en narraciones 

complejas como Maus de Art Spiegelman o en algunos populares personajes disneyanos. 

Además, los cómics humorísticos y de sátira social y política suelen arraigar con fuerza en los 

usos lingüísticos y en la actualidad del país de origen, y ello hace problemática su traducción 

en el contexto de la cultura de recepción, pues carece de dichas referencias. En este ámbito, 

Merger26 examina las estrategias actuadas en la traducción italiana de algunas tiras de Claire 

Bretécher, cuyos personajes están caracterizados con fuertes connotaciones como 

estereotipados intelectuales franceses de izquierdas de los años ‘70.  

Entre los teóricos que han examinado el mundo del cómic utilizando principios 

compartidos por los discursos sobre la traducción citaremos a Delabastita, McLoud, 

Barbieri27, además de Mayoral, Kelly y Gallardo28, que introducen el concepto de “medium-

constrained translation”, es decir de una traducción subordinada a la presencia del elemento 

gráfico. Zabalbeascoa debate este concepto subrayando que «the concept of constrained 

                                                 
24 Embleton S. 1991, «Names and Their Substitutes. Onomastic Observations on ‘Astérix’ and Its Translations», 
Target 3(2): 175-206. 
25 Monti A. 1992, «Il senso nascosto: tradurre la lingua dei fumetti» en Quaderni di libri e riviste d’Italia, 28: 
153-167. 
26 Zanettin 2008, Comics in Translation, Manchester: St Jerome Publishing. 
27 Respectivamente, Delabatista D. 1996, (ed.) «Wordplay & Translation», Special Issue of the Translator, 
Manchester: St Jerome Publishing, 2(2): 127-139; Barbieri D. 1991, I linguaggi del fumetto, Milano: Bompiani. 
28 Mayoral Asensio R., Kelly D. y Gallardo N. 1986, «Concepto de traducción subordinada (cómic, cine, 
canción, publicidad). Perspectivas no lingüísticas de la traducción» en Fernandez F. (ed.) Pasado, presente y 
futuro de la lingüística aplicada. Valencia, 16-20 abril 1985, Valencia: Asociación española de Lingüística 
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translation has sometimes been used as a label to brand any variety of translation that forced 

the unwilling theorist to consider the important role of non-verbal elements, including the 

translation of songs and comics»29. Zabalbeascoa propone, por lo tanto, un modelo alternativo 

al de una “constrained translation”, considerando los elementos no verbales como parte del 

texto mismo antes que de su contexto. 

 

 

2.1.2. Estudios específicos: Kaindl, Celotti, Zanettin 
 

Mención aparte merecen los estudios de Klaus Kaindl y Nadine Celotti, que 

también se alejan de la disposición más bien prescriptiva relacionada con el concepto de 

“constrained translation” para proponer el estudio de los cómics según visiones más propias 

de la escuela descriptiva, que conjugan el análisis lingüístico con el semiótico y cultural. 

 Federico Zanettin, en su reciente trabajo Comics in Translation, sugiere 

considerar los cómics «as intercultural translation between semiotic environments which are 

culturally determined, along dimensions of space and time»30. El Autor lamenta la escasez de 

estudios al respecto y recuerda que, al ser demasiado exiguos para merecer una categoría 

aparte, los artículos y los demás trabajos sobre la traducción de los cómics incluidos en los 

Translation Studies Abstracts & The Bibliography of Translation Studies se han clasificado 

variablemente entre categorías como las de Traducción literaria, Políticas de traducción, 

Traducción multimedia y audiovisual, Traducción e identidad cultural, Estudios 

interculturales, Estudios contrastivos y comparativos y Teoría de la traducción, sin llegar a 

merecer una denominación propia. 

En general se puede distinguir entre teorías de tipo lingüístico o semiótico. Los 

primeros estudios sobre los cómics focalizaban su interés principalmente en la traducción de 

juegos de palabras, onomatopeyas, citas, alusiones y otras características del lenguaje que se 

encuentran a menudo en este tipo de textos. 

Los estudios de tipo semiótico, en cambio, suelen tomar en consideración la 

relación entre componentes icónicos y simbólicos, es decir texto escrito e imágenes. 

                                                                                                                                                         
Aplicada y Universidad de Valencia, 95-105. 
29 Zabalbeascoa 2008, The nature of the audiovisual text and its parameters, p. 23. 
30 Zanettin 2008, cit. 
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Zanettin señala que es preferible abandonar la óptica que muestra la interacción de 

estos dos elementos en una estrecha relación de dependencia, casi de cohabitación forzada, 

proponiendo más bien hablar de esa conexión en términos de complementariedad. Entre las 

imágenes, los signos verbales y las demás características específicas del texto viñetístico 

(elementos que permiten la transición de una viñeta a otra, líneas de movimiento, tipografía, 

pictogramas y metáforas visuales) se entabla un diálogo que crea significado y da impulso a la 

narración. 

Por lo que se refiere al fenómeno de la producción Disney italiana, que representa 

actualmente el 70% de la producción total, Zanettin avanza la hipótesis de que podría tratarse 

del resultado de un proceso de “internacionalización/localización”31. 

Mientras que en los Estados Unidos los comic books representan hoy en día un 

producto marginal, en Italia el mercado sigue siendo bastante activo y algunos tebeos 

producidos por Disney Italia se realizan de manera exclusiva para la distribución en el 

extranjero, acompañados por una traducción al inglés que funciona como lengua franca. 

 

 

2.2. Objetivos 
 

Al final de esta panorámica que ilustra la situación actual de los estudios sobre la 

traducción de las historietas en Italia y en el extranjero, lo que parece claro es el gran margen 

de investigación y profundización que aún queda a disposición de los estudiosos del sector, 

sobretodo por lo que se refiere a la producción Disney. 

Nos parece especialmente interesante la oportunidad de indagar la traducción 

―entendida como un proceso complejo de comunicación intercultural― a través del estudio 

de los cómics: a partir del texto, de las modalidades de traducción elegidas, teniendo en 

cuenta el contexto en el que se incluye el producto, valorando el impacto sobre el público y 

recorriendo su itinerario de afirmación y crecimiento. 

Las historietas de Mickey y Donald, al dirigirse principalmente a una franja de 

edad infantil o juvenil, podrían constituir además un importante instrumento didáctico, 

pudiéndose utilizar como modelos para la construcción de una identidad cultural basada en 

premisas ideológicas compartidas. 

                                                 
31 Ibid. 



 29

Por lo que al presente estudio se refiere, el objetivo será el de comprender cómo 

se ha trabajado en la traducción de las historias Disney, en una fase, la de finales de los años 

‘40, que se puede considerar de estabilización de la producción. 

Recorriendo el camino que lleva de las soluciones adoptadas en el nivel textual a 

las decisiones tomadas y, por lo tanto, a las razones de dichas opciones, nos proponemos 

indagar la función y la posición del texto dentro del sistema sociocultural vigente en Italia en 

aquellos años. 
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III. LA HISTORIETA 

 
 

Año de publicación: 1949. Guión y dibujos: Carl Barks (1901-2000). 
 
 
 
3.1. Breve mención a la historia de Donald Duck 
 

Donald Duck hizo su debut en los libros de cómic precisamente en Italia, en 1937. 

Disney-US había autorizado a la editorial italiana Mondadori a crear historias con sus 

personajes como protagonistas. La primera historia fue protagonizada por Donald, con el 

nombre italiano de Paolino Paperino, y el título de Paolino Paperino e il mistero di Marte 

(más tarde adaptado y reimpreso en Estados Unidos como The Mystery of Mars), por Federico 

Pedrocchi, y fue publicada por primera vez el 30 de diciembre de 1937. 

Hasta aquel entonces, Donald ya había hecho su aparición, en Estados Unidos, en 

animaciones y tiras cómicas. Su rol no dejaba de ser sobretodo cómico, aquel de una víctima 

atacada, acosada y ridiculizada repetidamente por sus sobrinos Huey, Dewey y Louie, las 

ardillas Chip y Dale o por otros personajes, mientras que a veces era él el instigador de dicha 

conducta. 
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Sin embargo, la historia de Pedrocchi de 1937, si bien rudimentaria para los 

estándares posteriores, se considera la primera que caracteriza a Donald por su participación 

en una aventura, más que por su rol cómico. También es la primera de muchas en representar 

a Donald como un viajero a lugares misteriosos. 

Tras esta afortunada aparición italiana en papel, Donald se convirtió, en Estados 

Unidos, en la estrella de su propia tira cómica, llegando a ser muy popular para el público 

lector de diarios. Entonces, en 1942, Disney-US dio la licencia a Western Publishing para 

crear relatos originales que se publicarían en forma de historietas con los personajes de 

Disney como protagonistas, tal y como se había empezado a hacer en Italia. 

Curioso destino el de este pato, que fue engendrado en América, parido en Italia y 

criado con una pata en cada orilla del océano. 

 

 

3.2. El autor 
 

Carl Barks, junto con Jack Hannah, ilustró la primera historieta americana, 

publicada en octubre de 1942: Donald Duck Finds Pirate Gold. Aunque es un trabajo del 

Barks principiante, puede ya notarse su especial atención por los detalles. 

 

 

 

 
 
  

Una foto de Carl Barks. En la viñeta, el autor firma incorporando su propia caricatura 
en el aviso de rescate, en la última página de la historieta Lo sceriffo di Valmitraglia. 
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Desde aquel momento, Carl Barks se convirtió en el “padre adoptivo” del pato, 

llegando a ser conocido como “The Duck Man”. De modo que ha sido él el autor que más ha 

contribuido a lo largo de los años a perfilar los rasgos, la personalidad y la caracterización 

gráfica de Donald. 

Barks ha logrado mezclar humor, pathos y aventura, cruzando el camino de 

Donald con el de otros inolvidables personajes como Uncle Scrooge McDuck, Gladstone 

Gander, The Beagle Boys o Gyro Gearloose. 

Con él, Donald empezó a viajar por el mundo, un mundo que el autor apenas 

conocía a través de las fotos del National Geographic. Barks, nativo de Oregón, empezó a 

viajar tan sólo en 1994, a los noventa y tres años. A lo largo de sus dos visitas a Europa 

encontró tiempo para detenerse en Italia, donde quiso encontrarse con los autores que habían 

seguido dando vida a los personajes de Disney en ese país, con una extraordinaria producción 

reimpresa en todo el mundo. 

Originariamente, la Western Publishing esperaba que él ilustrara  historias basadas 

en los guiones de otras personas, aunque le dieron permiso para introducir arreglos en el 

desarrollo en caso de que necesitara alguna mejora. Sin embargo, en 1943 consiguió el que 

había sido su objetivo desde el principio: escribir los guiones e ilustrar las historias. 

Barks se alejó en gran medida de la personalidad animada de Donald como un 

grandullón, holgazán e impulsivo cuya característica principal era un parloteo que a duras 

penas se entendía. Las piezas largas (como la que presentaré a continuación) solían ser 

historias de aventuras en lugares exóticos, que podían situar al pato y sus sobrinos en 

situaciones peligrosas y algunas veces casi fatales. Para agregarle realismo a sus ilustraciones, 

Barks buscaba fuentes de referencia; generalmente, la revista National Geographic le proveía 

de la mayor parte del material que necesitaba. 

Estas historias, igual que las cortas, presentaban la personalidad de Donald en 

múltiples aspectos, que podían salir a la luz de acuerdo con las circunstancias. O como Barks 

mismo diría: «Él era algunas veces un villano, y era muchas veces realmente un buen tipo, y 

todas las veces era solamente alguien que se equivocaba, como la mayoría de los seres 

humanos». Donald podía terminar siendo el victorioso o el perdedor de sus historias. Y a 

menudo incluso sus victorias eran en vano. Esto daba un sentido de realismo al carácter de 

Donald y a los personajes y situaciones que lo rodeaban. 

Sus sobrinos lo acompañaban en sus aventuras y Barks también les agregó 

muchos aspectos a sus caracterizaciones. En algunos casos actuaban como niños traviesos, en 
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otros se metían en problemas y Donald tenía que salvarlos. A veces, en cambio, eran ellos 

quienes, con ingenio e inventiva, ayudaban a su tío a salir de las situaciones difíciles. 

 

 

3.3. Los traductores 

 
He comentado en el prefacio el hecho de que los cómics de Disney salieron 

completamente anónimos hasta los años 70, tanto en Estados Unidos como en el extranjero. Y 

que nada delataba la adopción de estos personajes tan emblemáticamente americanos (¡sólo 

hay que pensar en Mickey Mouse!) por parte de los autores “padrastros” italianos. Una 

autoría escondida, desconocida, forzosamente negada. 

Tanto que hoy en día, a pesar del trabajo de recolección de datos hecho por 

INDUCKS, muchos siguen siendo los autores, dibujantes, guionistas, entintadores y, por 

supuesto, traductores, cuya identidad es dudosa o sobre los que no se tienen pistas. 

Por lo tanto, poco o nada se sabe de los traductores al italiano de las piezas 

auténticamente americanas, sobretodo las de los años treinta y cuarenta. Mejor dicho: es 

sabido, en el entorno Disney Italia, que muchos fueron los que se encargaron de traducir los 

guiones de los cómics americanos. Pero, como se trata de acontecimientos de hace unos 

cincuenta o sesenta años, resulta muy difícil identificar a la persona ―o personas― que se 

hicieron cargo de la traducción de cada guión. Sólo se puede confiar en la memoria de 

aquellos autores o dibujantes de Disney-It que aún siguen vivos y que guardan en la memoria 

acontecimientos, anécdotas y rostros, que consiguen sacar datos inesperados mediante la 

comparación de estos elementos. 

He tenido una breve charla telefónica con Carlo Chendi (nacido en 1933), uno de 

los más famosos y prolíficos guionistas de los cómics italianos de Disney-It, para pedirle si 

por casualidad recordaba a los traductores de las historias de Barks que yo he elegido para 

este trabajo. Lo más probable, según él, es que la tarea fuera llevada a cabo por Guido 

Martina (guionista, 1906-1991), aunque en realidad este gran autor y guionista dejó de 

traducir justo en 1948 para empezar a escribir bocetos y guiones por su cuenta.  

Luca Boschi (nacido en 1956), dibujante, escritor y uno de los más grandes 

conocedores de los cómics de Disney y de su historia en Italia, fue mi primer contacto en la 

etapa de búsqueda de información y de material para el trabajo. A través de varios correos me 

ha ido facilitando nombres, fechas, datos relacionados con el mundo de los cómics. 
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Esto es lo que él dice en relación con el tema de la traducción: 

Le traduzioni erano fatte prima in gran parte da Guido Martina (sceneggiatore), poi 
dalla redazione, spesso da cani che non sapevano quello che stavano facendo. 
Cambiavano nomi ai personaggi, prendevano fischi per fiaschi ripetutamente […] La 
traduzione dall’inglese è spesso stata molto zoppicante e a volte ha creato delle situazioni 
passate alla storia […] Per esempio: la naftalina di Eta Beta (Eega Beeva, ndr.). In realtà 
si tratta di una rara specie di kumquats sottaceto […] E le storie create dopo questi 
precedenti ripetevano il tradimento linguistico, ufficializzandolo.32 

Es presumible que fuera Guido Martina quien se encargó de la traducción de Lost 

in the Andes. Indudablemente la traducción no está hecha por “un perro”, aunque el texto 

meta presenta, como veremos, una cierta dosis de incoherencia. Pero es verosímil que ésta sea 

el resultado de la tensión entre la búsqueda, por parte del traductor, de una equivalencia 

“razonable” y la función con la cual el producto final debía cumplir. 

 

 

3.4. La historia. Donald Duck en Lost in the Andes 

 
Esta pieza se considera una de las obras maestras del autor. Donald y sus sobrinos 

viajan a una región de los Andes para investigar el misterio de unos huevos cuadrados que han 

sido encontrados de manera casual en el museo donde Donald trabaja como vigilante. Allí, 

escondidos bajo una densa niebla, viven los descendientes de los Incas. Hablan inglés con 

fuerte acento del Sur de Estados Unidos. Lo aprendieron de otro viajero estadounidense, el 

profesor Rhutt Betlah (alter ego del Rhett Butler de Lo que el viento se llevó). Tras varias 

peripecias, los patos descubren el origen de los huevos cuadrados y vuelven a casa con un 

souvenir del viaje. 

Fue publicada por primera vez en Estados Unidos, en abril de 1949. Luego en 

Italia, en julio del mismo año. Hay también traducciones al alemán, al francés, al sueco, al 

griego, al portugués e incluso dos al español, una publicada en España y la otra en Colombia. 

                                                 
32 En el Apéndice III reproduzco el carteo que mantuve con Luca Boschi. 
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IV. ORIGINAL Y TRADUCCIÓN: EL ANÁLISIS 

 
 
4.1. Hipótesis 

 

El teórico americano de la traducción Lawrence Venuti distingue dos tipos de 

estrategias en sentido amplio, retomando una distinción que el filósofo alemán Friedrich 

Schleiermacher ya había desarrollado a finales del siglo XVIII. 

Venuti establece su distinción entre traducción “domesticadora” y traducción 

“extranjerizante”: mientras que la primera implica una adhesión a las convenciones literarias, 

lingüísticas y de género de la cultura de recepción y, por ello, acerca el texto traducido al 

lector, la segunda implica un movimiento del lector hacia los aspectos culturales “otros” 

manifestados por el texto, del cual no se eliminan los elementos “extraños” ni se normalizan, 

sino que se reproducen de manera explícita. En el caso que nos ocupa, la estrategia de 

traducción puede ser definida sin lugar a dudas como “domesticadora”, pues constituye una 

adaptación lingüística y gráfica a las expectativas de un público diferente de aquél que 

constituía el destinatario del original estadounidense33. 

 

La impresión que ofrece una primera lectura de Lost in the Andes y de otras 

historias del mismo periodo es que el original inglés es más “refinado” desde el punto de vista 

estilístico, más elaborado en el uso del humor y de las referencias culturales. En cierto 

sentido, menos infantil. Por lo tanto, la primera hipótesis formulada se refería a la posibilidad 

de identificar, en el texto traducido, además de una tendencia a la domesticación, una apuesta 

por la explicitación y la ejemplificación. 

 

En el curso de la investigación se ha ido perfilando otra hipótesis, muy cercana a 

la idea de internacionalización/localización propuesta por Zanettin. Éste autor sostiene que 

adatar un texto en viñetas a destinatarios que no son los originales es una operación que 

responde a una lógica de traducción más próxima a la localización de productos software que 

a la traducción propiamente dicha. El motivo es que la traducción, en el caso del cómic, no 

consiste exclusivamente en la sustitución de renglones de texto sino también en la adaptación 

                                                 
33 Munday J. 2001, Introducing Translation Theories, London: Routledge. 
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gráfica, puesto que el producto debe satisfacer las exigencias de lectores que pueden variar en 

el tiempo y en el espacio34.   

Esta idea, que tal vez puede resumirse en una palabra que está entrando en el uso 

común, “glocalización”35, a pesar de adaptarse en apariencia a la perfección a las actuales 

políticas de mercado de Disney, se puede asociar a una operación que tuvo lugar hace sesenta 

años sólo si se la considera en su fase embrional. Esto es, considerando el fenómeno de la 

migración de los personajes Disney-US a Europa y la recepción por parte del mercado ―léase 

también cultura― local cual preludio a las formas de mundialización de la economía. Por otro 

lado, vale la pena recordar que precisamente en 1949 Harry Truman lanzaba el plan 

económico que habría de permitir a los Estados Unidos tomar posesión de los mercados de los 

antiguos imperios coloniales europeos, antes de que los nuevos estados independientes 

cayeran bajo la influencia de la Unión Soviética. 

 

Mi impresión, que intentaré avalar a través del análisis del fenómeno, es que este 

intento de “mundialización” correspondió, en Italia, a un intento de “apropiación” de un 

modelo con una finalidad de independización. Aún así, hay que puntualizar que, a pesar de 

que los personajes y las historias Disney-It han conseguido una “independencia artística” real 

además de cultural de los prototipos estadounidenses, ello no se ha reflejado en una 

autonomía igualmente sólida de tipo económico. 

 

Dicho esto, lo que este estudio pretende demostrar es que se estaba poniendo en 

marcha, mediante la traducción del texto, un proceso que se podría llamar de “canibalismo” 

de la cultura otra, una especie de “apropiación” disfrazada de adaptación. 

Así pues, la hipótesis es que el TP y el TM, aún guardando un parecido formal 

considerable (teniendo en cuenta que estamos hablando de la adaptación de un texto en 

viñetas de 1949) presentan una divergencia sustancial a nivel funcional, divergencia a la que 

más adelante me referiré, dando un giro a un concepto propuesto por Zabalbeascoa, como 

“difference in sameness”36. Allí donde la función del TP parece esencialmente lúdica, 

recreativa, destinada a un público no necesariamente infantil, el TM parece asumir una 

                                                 
34 Zanettin 2008, cit. 
35 Glocalización es una palabra que nace de la fusión de los términos, globalización y localización, y que se 
desarrolló inicialmente en la década de 1980 dentro de las prácticas comerciales de Japón. Como término 
económico resume la idea de “pensar globalmente y actuar localmente”. 
36 Zabalbeascoa 2000, «From Techniques to Types of Solutions», en Beeby A. et al. (eds.), Investigating 
translation, John Benjamins. 
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función casi didáctica, apuntando a una estandardización de nivel medio, sin por ello dejar de 

lado el necesario efecto cómico. 

 

 

4.2. Metodología del análisis 
 

4.2.1. Modelos teóricos de referencia: Zabalbeascoa 

 

Antes de adentrarme en la ilustración de la metodología empleada para realizar el 

análisis comparativo de los dos textos me parece oportuno aclarar el significado de algunos de 

los términos que utilizaré y los paradigmas a los que se refieren. Al tratarse de términos que se 

utilizan de manera habitual en el ámbito de los Estudios de Traducción pero cuyas acepciones 

cambian al situarse dentro de uno u otro sistema teórico, me parecen indispensables unas 

palabras al respecto. 

 

Comencemos con la definición de estrategia. Según la acepción común es un 

proceso regulable; la definición del término que ofrece la RAE en el ámbito del lenguaje 

científico es: «el conjunto de las reglas que aseguran una decisión óptima en cada momento». 

En traductología, esa “decisión óptima” sería la que ha guiado las soluciones 

escogidas para el TM. 

Aquí nos proponemos dar por buena la definición de Zabalbeascoa, quien la 

describe como «any conscious action(s) intended to enhance a translator’s performance for a 

given task, especially in terms of efficiency and effectiveness»37. 

Zabalbeascoa distingue, además, entre estrategias comportamentales y actividad 

mental; las primeras se pueden observar directamente, mientras que las otras sólo pueden 

vislumbrarse por vía indirecta38. 

 

Siguiendo con Zabalbeascoa, una solución es el resultado conseguido por la 

estrategia puesta en acto. El TM en su conjunto representa la solución “global” al problema de 

traducción planteado por el TP, mientras que las soluciones “locales” son las traducciones de 

                                                 
37 Zabalbeascoa 2000, cit., p. 120. 
  
38 Ibid. 
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segmentos de texto. Cuando una solución local cubre segmentos de texto identificables tanto 

en el TP como en el TM, podemos decir que opera dentro de los límites de una unidad de 

traducción y, al mismo tiempo, la determina. 

Si bien lo dicho hasta el momento pone de manifiesto la estrecha conexión entre 

unidades de traducción y solución, hay que puntualizar que, dentro de los límites de una 

determinada unidad podemos encontrar varias tipologías de solución, adoptadas en respuesta 

al problema planteado por el segmento de TP. 

Aún, no todas las soluciones se pueden adscribir a segmentos, o no de forma 

exclusiva. En este caso hablaremos de compensación39. 

Zabalbeascoa también habla de solution-type, refiriéndose a la denominación 

común de varias soluciones. Ésta constituye, por lo tanto, la expresión de la relación entre el 

segmento de TP y el segmento de TM. Como ya se ha dicho, dentro de una determinada 

unidad pueden coexistir varias tipologías de solución, luego también varios tipos de relación 

entre los dos miembros de la pareja de segmentos TP y TM. 

Los conceptos de solución y de solution-type sustituyen así el de  divergencia, 

usado con más frecuencia. Tal y como argumenta Toury, la búsqueda de divergencias implica 

un razonamiento de tipo negativo que sobreentiende un modelo de traducción ideal al que el 

TM debería uniformarse. La suma de las divergencias identificadas en un texto traducido 

representaría así todo lo que «a translation could have had in common with its source but does 

not»40. 

Con Toury, creemos que es mucho más interesante que identificar los presuntos 

“errores” indagar los porqués de una determinada opción, estudiar la red de relaciones, de tipo 

textual y contextual, sobre los que se mueve el traductor, razonar sobre la naturaleza misma 

del tipo de equivalencia perseguida. 

 

Emerge aquí otro concepto central para los Estudios de Traducción, también muy 

debatido: el de equivalencia. 

Según los paradigmas teóricos a los que hacemos referencia en este estudio, este 

aspecto no puede depender de la relación entre TP y TM sobre una base de invariabilidad. Es 

más bien un «functional-relational concept»41, basado en el presupuesto de que entre cada 

                                                 
39 Ibid. 
40 Toury 1995, cit., p. 84. 
41 Toury 1995, cit., p. 86. 
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texto y su traducción ya existe algún tipo de equivalencia. Lo que queda por descubrir es 

cómo se ha realizado. 

Tomando estas consideraciones como punto de partida, he intentado aplicar en el 

presente trabajo una metodología de análisis de tipo descriptivo, a través de la cual poder 

indagar el tipo de relación entre TP y TM, el modo de esta relación y la función del texto 

traducido. 

 

 
4.2.2. Modelos metodológicos de referencia: Baker y Zabalbeascoa 

 
En principio me serví del modelo elaborado por Mona Baker42 sobre la base 

conceptual de la lingüística funcional sistémica de Halliday. 

Baker propone dividir el lenguaje «into seemingly self-contained areas»43, que 

son las de la palabra, de la gramática y del texto. Sin embargo, añade que es imposible fijar 

con exactitud los confines de dichas áreas. Además, dice la Autora, las decisiones tomadas al 

principio podrán sufrir más tarde, en el curso de la traducción, la influencia de «the perceived 

function and purpose of both the original and the translation and have implications for the 

discourse as a whole»44. Queda claro que la finalidad de su escrito es, en primer lugar, 

didáctica, y que la aclaración se dirige a los aspirantes a traductores y lingüistas para una 

correcta, no pasiva, aplicación del método. 

La acepción del término equivalencia en Baker es bastante elástica; la palabra es 

adoptada en el libro «for the sake of convenience»45. De hecho, en el epígrafe de la mayor 

parte de los capítulos aparece complementada con el nivel de análisis al que se refiere: 

equivalencia en el nivel de la palabra, por encima del nivel de la palabra, equivalencia en el 

nivel gramatical, en el nivel textual, en el nivel pragmático. En lugar de proceder de arriba 

abajo (top-down), es decir, desde los factores contextuales pasando por el nivel textual hasta 

llegar a las unidades menores del texto (oraciones y palabras), la Autora se propone realizar su 

recorrido en sentido inverso, de abajo arriba (bottom-up), y para ello invoca la autoridad de 

                                                 
42 Baker M. 1992, In other words, London: Routledge. 
43 Ibid., p. 5. 
44 Ibid.  
45 Ibid. 
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Halliday, cuando afirma que los significados (meanings) se materializan a través de las 

palabras y las secuencias en que éstas se producen (wordings). 

El camino indicado por la Investigadora sigue hacia el nivel pragmático, donde se 

ocupa de la equivalencia en relación con dos factores: la coherencia, que es el resultado de la 

interacción entre el conocimiento ofrecido por el texto y la experiencia del mundo que aporta 

el propio lector, y las implicaciones, que hacen referencia a aquello que los hablantes quieren 

decir de manera indirecta. 

 

Entonces, con la ayuda de la sistematización elaborada por Baker, empecé la 

clasificación de los datos significativos del texto. Recurriendo a la falta de diferenciación 

entre las áreas, remarcada por la misma Baker, me tomé la libertad de alargar y/o restringir el 

territorio de cada dominio según las necesidades de mi argumentación. 

Pero, aún así, me fui dando cuenta de que la cantidad y la calidad de los elementos 

y, sobretodo, la naturaleza de lo que yo quería investigar en el texto, era tal que no acababa de 

encajar en el esquema clasificatorio de referencia. Por este motivo decidí intentar la 

elaboración de un modelo propio, ajustado a las necesidades de mi texto y al tipo de 

investigación que me proponía llevar a cabo. Así evalué la posibilidad de integrar el modelo 

de Baker con unos intentos clasificatorios hechos por estudiosos del cómic y de su traducción, 

los ya mencionados Kaindl y Celotti. 

El primero propone una taxonomía de elementos que bien puede ser utilizada en 

el análisis específico de la traducción de cómics, así como signos tipográficos (tipo y tamaño 

de fuente, compaginación, formato), signos gráficos (color, líneas de movimiento, viñetas, 

perspectiva), signos lingüísticos (títulos, inscripciones, diálogos, onomatopeyas, narración). 

Elementos estos que pueden estar sujetos a diferentes estrategias de traducción; para clasificar 

tales estrategias Kaindl toma prestados los conceptos retóricos empleados por Delabastita en 

su análisis de traducción de películas: repetitio, adiectio, detractio, transmutatio, substitutio y 

deletio46. 

Celotti también habla de algunas estrategias (traducción, no-traducción, notas al 

pie, adaptación cultural, etc.) que se ponen en práctica en las cuatro áreas que contienen el 

mensaje verbal: bocadillos, leyendas, títulos y paratexto. Describe asimismo la interacción 

entre el mensaje visual y verbal en los cómics traducidos. 

                                                 
46 Kaindl K. 1999, «Thump, Whizz, Poom: A Framework for the Study of Comics under Translation», en Target, 
11:2, p. 263-288. 
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Al elaborar la metodología de análisis he tenido en cuenta, por último, la 

propuesta de Zabalbeascoa sobre el estudio de las técnicas de traducción. Con ella, partiendo 

de la que él mismo llama “initial proposal” de Vinay y Darbelnet, intenta la construcción de 

modelos más consonantes con un sistema de tipo descriptivo47. Si, como ya hemos visto, el 

concepto de equivalencia ya no puede aceptarse tout court, al menos para la orientación de 

pensamiento de la escuela descriptivista y de la Teoría de los polisistemas, la noción de 

técnica que depende del mismo carece de fundamento. 

Antes que abandonar de manera definitiva la “initial proposal”, la mejor 

alternativa parece construir algo sobre ella, o sobre determinados aspectos de la misma, o aún 

“tomar prestadas” algunas de las categorías listadas por Vinay y Darbelnet, para utilizarlas en 

estudios de naturaleza descriptiva. 

Zabalbeascoa propone indagar las relaciones de equivalencia y de compensación 

existentes entre TP y TM en varios niveles, o “discrete planes”, que se basan en distinciones 

como las siguientes: formal/funcional, verbal/no verbal, segmentario/no segmentario. Así 

tendremos, en el plano funcional, por ejemplo, varias categorías para cada función, que darán 

vida a su vez a un cierto tipo de equivalencia: interpersonal, estética, semiótica, etc. El 

concepto de equivalencia expresa, en este caso, un grado de similitud que Zabalbeascoa 

define, con un oxímoron, “sameness in difference”. 

La compensación es descrita por Zabalbeascoa como «a cause-effect relationship 

between (one or more levels of) inequivalence and equivalence in a given solution»48. Se 

trata, añadiría, del producto de la relación entre la tensión hacia la equivalencia y el vínculo 

de la inequivalencia. Cada tipo de solución compensatoria se puede etiquetar de acuerdo con 

el tipo de inequivalencia más próximo, de modo que tendremos la posibilidad de clasificar las 

soluciones adoptadas según una tabla que incluya una lista de las varias categorías, por 

ejemplo: compensación por omisión o adición, compensación por sustitución, por 

desplazamiento, etc. 

 

 

 

 

                                                 
47 Zabalbeascoa 2000, cit. 
48 Ibid., p. 125. 
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4.3. Aspectos textuales tomados en consideración 
 

Antes de pasar a la ilustración de las fases de la investigación, es el momento de 

proporcionar algunas aclaraciones sobre los aspectos del texto que he tomado en 

consideración y sobre el tipo de variables observadas. 

Asumo la taxonomía de elementos que propone Kaindl para el análisis de la 

traducción de cómics: 

a. signos tipográficos: fuente, tamaño de fuente, compaginación, formato; 

b. signos gráficos: colores, líneas de movimiento, viñetas, perspectiva; 

c. signos lingüísticos: títulos, inscripciones, diálogos, onomatopeyas, narración. 

 

El carácter tipográfico varía ligeramente en las dos versiones, siendo el efecto de 

la italiana más “ordenado” y compuesto. El diseño de la fuente es manual en ambos casos. El 

formato del Topolino, en abril de 1949, año de publicación de la historia, era de bolsillo, 

mientras que en Estados Unidos la narración apareció en una antología titulada One Shots, 

también conocida como Four Color Comics, cuyo formato era ligeramente más grande. Las 

dimensiones de las viñetas reproducidas en la Ilustración 1 deberían representar las 

proporciones de manera verosímil. 

Vemos cómo el color cambia mucho de una a otra versión. El título de la 

publicación americana, Four Color, se refería precisamente a los cuatro colores base usados 

en la impresión de los cómics a principios del siglo XX: cian, magenta, amarillo y negro. En 

la versión americana hay mucho más contraste, el color es más llamativo. 

En la versión italiana, en cambio, el color parece más cuidado, nunca se sale de 

los márgenes, con toda probabilidad se ha dado a mano, está más difuminado y presenta 

menos contrastes. 

Además, suele representar el paisaje con más realismo (la hierba verde, las piedras 

grises). Las líneas de movimiento no cambian en la gráfica del TM, ni mucho menos los 

detalles de los dibujos de las viñetas. 

La imagen gráfica del título es decididamente diferente en las dos versiones. 

Mientras en el TP la fuente está menos caracterizada, en el TM tiene atributos connotativos, 

con la palabra «INCAS» sugiriendo la idea de las piedras de construcción usadas por dicha 

civilización. Los colores utilizados son, en vez de dos, cuatro, y el efecto buscado parece el de 

dar al lector una idea más definida respecto al contenido de la historia que se dispone a leer. 
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Además, mientras en el TP el acento está en el nombre del protagonista, Donald Duck, en el 

TM son las tres palabras «PAPERINO», «MISTERO» e «INCAS» las que sobresalen, con un 

efecto global más homogéneo. 

 

Mientras que, como ya hemos mencionado, nada cambia en el trazado gráfico de 

las viñetas, las inscripciones son adaptadas de manera puntual: en el gráfico a espaldas del 

industrial de la pág. 2, en la cubierta del libro que Donald lee en la pág. 3, en las latas de 

comida de la misma pág. 3, en los contenedores cúbicos con que los habitantes del pueblo 

inca recogen los huevos en la pág. 24. 

Las onomatopeyas permanecen prácticamente iguales, a excepción de las que 

reproducen los sonidos de gallos y gallinas. 

 

En cuanto a los diálogos y, en general, al estilo de la narración, la comparación 

de los dos textos revela una diferencia sustancial. En el TP los diálogos son más realísticos y 

directos; el tono es informal con unas cuantas expresiones de argot. En cambio en el TM nos 

encontramos con una normalización del registro, desaparecen las interjecciones de naturaleza 

más coloquial, el lenguaje se vuelve menos oral y alusivo.  

Aún habiendo decidido considerar el texto en su globalidad, he observado 

entonces con una atención especial el uso del registro lingüístico y la adaptación de las 

referencias culturales, aspectos estos que parecen contribuir en buena medida a la 

producción de un cierto efecto sobre el lector. En cambio, no me he detenido en la 

observación del tratamiento de los nombres propios, por haberme parecido un tema 

demasiado amplio para afrontarlo en esta sede. El humor, al ser un elemento característico de 

la narración, ha sido estudiado mediante la observación de los medios retóricos a través de los 

cuales se expresa: ironía, contradicción, caricatura, metáfora, juegos de palabras, etc. y de las 

variaciones de registro. 

 La traducibilidad del humor representa un interesantísimo campo de 

investigación, que ve implicados, además de la lingüística, ámbitos como la sociología y la 

psicología, pues en el caso de traducción de chistes y pasajes humorísticos el tan delicado 

proceso de transvase de una cultura a la otra, subyacente a cualquier operación de traducción, 

se complica aún más. Es, sin lugar a dudas, un banco de pruebas para el traductor que anhele 

preservar tanto la semejanza con la fuente, como el efecto cómico, pues la una no comporta 

necesariamente el otro. Además, no siempre los dos aspectos constituyen objetivos de la 
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misma importancia en la formulación de una escala de prioridades relativa a las decisiones 

que se deben tomar (por parte del traductor mismo) o que se han tomado (por parte del 

investigador)49. 

 

Como ya he dicho, el trabajo de análisis ha pasado por diferentes fases, por el 

examen de los datos y por la búsqueda de un esquema clasificatorio adecuado al objetivo. 

 
 
Ilustración 1 
 

 
 

 

                                                 
49 Zabalbeascoa 2005, cit. 
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4.4. Fases del trabajo 
 

La primera fase, después de una lectura preliminar de las versiones en las dos 

lenguas, fue la de vaciado del texto. Tomé nota de todas las parejas de segmentos (del TP y 

del TM) donde se registraban soluciones interesantes, por ser divergentes de la solución 

aparentemente más obvia, es decir literalmente correspondiente. Luego las clasifiqué según el 

esquema de estrategias utilizadas para superar la no equivalencia en el nivel textual 

elaborado por Mona Baker y adaptado por mí al caso específico. 

 

 

4.4.1. Intento de adaptación del modelo de Baker (Cuadro A) 

 

Según el esquema inicial, las primeras estrategias enumeradas conforme al 

modelo de Mona Baker tenían que referirse a casos de no-equivalencia en el nivel léxico, 

mientras que las sucesivas a casos de no-equivalencia por encima del nivel léxico. Pero 

resultaba difícil respetar una diferenciación marcada tan claramente porque, como ya he dicho 

antes, durante el proceso de catalogación me había dado cuenta de que los datos que iba 

sacando del texto requerían una ordenación más ajustada a sus propias exigencias. Así que en 

la casilla de las sustituciones culturales coloqué también aquellas que no se resuelven en el 

nivel léxico, sino que abarcan una locución entera. Lo mismo hice con las omisiones. Sustituí 
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la entrada «translation by paraphrases using unrelated words»50 por “(utilización de) 

ampliaciones de texto”, o sea explicaciones adicionales encontradas en el TM, en forma de 

palabras, locuciones, enunciados, onomatopeyas. Añadí la casilla disambiguaciones para dar 

cuenta de los casos en que, en el TM, se recurre a aclaraciones de términos o conceptos, 

mediante una extensión del segmento correspondiente. 

Finalmente resultó un único esquema clasificatorio, sin diferenciación entre nivel 

léxico y supraléxico, seguido por otro en el cual catalogué los casos relacionados con el 

tratamiento de la retórica y del registro en el TM, o sea las metáforas, los juegos de 

palabras, que, tratándose de cómics, también pueden ser visuales, y las expresiones jergales 

(en el sentido de argot) y coloquiales. 

Quedaban fuera los casos de evidente contradicción en el nivel pragmático, de 

transformación radical de segmentos de TP, de divergencias no fácilmente explicables y de 

adiciones arbitrarias, unas evidentemente significativas, otras aparentemente injustificadas, 

soluciones éstas que decidí comentar aparte. 

 

Resultó entonces un esquema como el que ejemplifico en el Cuadro A. En el Anexo II puede 

revisarse la clasificación completa: 

 

 

Cuadro A 
CLASIFICACIÓN DE LAS ESTRATEGIAS UTILIZADAS PARA SUPERAR: 
 
I. No-equivalencias a nivel léxico y supraléxico (conceptos específicos de la cultura 

de origen, conceptos no lexicalizados en la cultura de recepción, falta de 
hipónimos, etc.) 

 
0 utilización de un término más genérico (hiperónimo) 

 
7 utilización de un término más neutro 

pág. 4: nibble, swipe, sample/assaggio 
2 utilización de una sustitución cultural 

pág. 5: castor oil/olio di ricino 
0 utilización de un préstamo 

 
16 ampliación (palabras, locuciones, signos gráficos, onomatopeyas no 

presentes en el TP)  
pág. 1: crash (al lado del huevo que se rompe)  

                                                 
50 Baker 1992, cit., p. 38. 
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8 omisión 
pág. 1: butter-fingers; mumble-mumble; kids (building blocks) 

6 colocaciones culturales, frases hechas, expresiones idiomáticas 
pág. 12: take it easy/ti prego, non svenire 

0 utilización de ilustración suplementaria 
 

2 disambiguaciones 
 
 
 
II. No-equivalencias a nivel estilístico (modismos, juegos de palabras, metáforas, 

expresiones jergales, etc.) 
 

7 metáforas (visuales), juegos de palabras, expresiones irónicas 
pág. 6: from now on things start popping + pop pop pop/  -- 

8 expresiones jergales/coloquiales 
pág. 2: doggoned/possa cadermi la testa 
 

 

4.4.2. Propuesta de un cuadro clasificatorio alternativo (Cuadro B) 

 

Manejando el modelo de Baker me iba dando cuenta de que las categorías 

establecidas por ella tendían a orientar precozmente mi trabajo, es decir a clasificar los datos 

de una manera que condicionaba la lectura posterior de los mismos. 

Por ejemplo, al incluir la entrada «southern dialect» y su segmento 

correspondiente del TM «dialetto del Texas» bajo la categoría “colocaciones culturales”, 

probablemente se adelantaba algo en el balance del análisis. De hecho, resulta que, si bien la 

traducción de este segmento puede ser la consecuencia de la decisión del traductor de facilitar 

al lector un mejor anclaje geográfico-cultural mediante la introducción del topónimo Texas, es 

también un replanteamiento léxico sintomático de ciertas contradicciones presentes en el texto 

―el profesor que les había enseñado su idioma a los indígenas es de Birmingham en el TP, de 

Sacramento, California, en el TM, mientras que el pueblo, siempre en el TM, habla el 

“dialecto de Texas”: ¿en qué quedamos? ―. Si no tenemos en cuenta este detalle, sumado con 

otros ejemplos de contradicciones y paradojas, se nos puede escapar la consideración de la 

posibilidad de que este tipo de actitud traductora persiga un efecto cómico. En suma, asignar 

etiquetas demasiado concretas a las soluciones a nivel microtextual podría desencaminar la 

lectura global del texto, impidiendo una visión dinámica de los elementos textuales y 

contextuales y de sus relaciones. 
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Por ende, mi prioridad en la elaboración de un esquema adecuado al análisis del 

caso era la de realizar un “casillero” lo más neutro posible. Empecé entonces a replantearme 

la categorización de los casos registrados, con un resultado de este tipo (Cuadro B):  

 
 
Cuadro B 
 

CATEGORÍAS TP TM 
Replanteamientos léxicos 
(sustituciones de términos, de 
locuciones, de enunciados) 

a lonely vicuna 
hunter (pág. 11) 

un montanaro solitario 
 

Modificaciones que afectan a la 
composición [estructura] textual 
(omisiones, explicaciones 
adicionales, extensiones del 
texto, aposiciones)  

South Burbank (pág. 
20) 

Burbank, California, 
dove abita la Disney e 
tutto il resto della 
nostra banda 

Tratamiento de la retórica 
(metáforas, juegos de palabras, 
calambures visuales) 

through the horse 
latitude (pág. 5) 
 

quando il mare é 
agitato 
 

Tratamiento del registro 
(expresiones jergales, acentos 
dialectales, idiolectos) 

Doggoned (pág. 5) 
 

possa cadermi la testa 
 

 
 

Quedan, pues, fuera de este cuadro las adaptaciones del texto a la viñeta, es 

decir los casos de una transformación radical de la parte verbal del texto en viñetas enteras, y 

el tratamiento de las referencias culturales como los cambios de referente; por ejemplo la 

canción “Dixie” cantada por el indígena, que se convierte en una canción inventada sobre 

Texas en el TM. 

Una clasificación de este tipo resulta sin duda más sintética que la anterior y tal 

vez incluso más “neutral”, característica que me había propuesto como objetivo prioritario. 

Pero así imperaba una cierta confusión entre los niveles de lectura del texto, cosa que me 

desaconsejaba añadir los dos últimos puntos a la tabla.  

 

 
4.4.3. Reelaboración del Cuadro B a partir del estudio sobre las técnicas de traducción de 
Zabalbeascoa (Cuadro C) 

 
Al final, la solución más satisfactoria ha sido la de definir dos niveles ―o 
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planos―, el formal y el funcional, dentro de los cuales se pueden postular varios tipos de 

relaciones entre las parejas de segmentos del TP y del TM, relaciones que pueden ser de 

equivalencia y/o compensación51. 

Por lo tanto, las categorías no son mutuamente excluyentes; la clasificación 

representa un cuadro de fenómenos que pueden darse en una traducción y que a veces pueden 

coincidir en un mismo segmento de texto. A continuación, una muestra de dicho cuadro, que 

puede verse completo en el Anexo II. 

 

 

Cuadro C 
 
I. Técnicas de compensación formal: (in)equivalencia estilística, estructural, léxica, etc. 
 

CATEGORÍAS TP TM 

Replanteamientos 
léxicos (utilización  
de hiperónimos, 
sustituciones de 
términos, de 
locuciones, de 
enunciados) 

p. 11 viñeta 8: a lonely 
vicuna hunter  

un montanaro solitario 
 

Modificaciones 
que afectan a la 
composición 
[estructura] textual 
(omisiones, 
explicaciones 
adicionales, 
extensiones del 
texto, aposiciones) 
  

p. 20 viñeta 2: South 
Burbank  

Burbank, California, dove 
abita la Disney e tutto il resto 
della nostra banda 

Tratamiento de las 
referencias 
culturales 
(cambios de 
referencia) 

p. 19 viñeta 4: la canción 
“Dixie” cantada por el 
indígena 

canción inventada sobre 
Texas 
 

 
 
 

                                                 
51 Zabalbeascoa 2000, cit. 
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II. Técnicas de compensación funcional: (in)equivalencia estética, intratextual, 
semiótica, etc. 

 
Tratamiento de la retórica 
(metáforas, juegos de palabras, 
calambures visuales) 

p. 5 viñeta 8: 
through the horse 
latitude  
 

quando il mare é 
agitato 
 

Tratamiento del registro 
(expresiones jergales, acentos 
dialectales, idiolectos) 

p. 2 viñeta 1: 
doggoned  
 

possa cadermi la testa 

Adaptación del texto a la viñeta 
(transformación radical de la 
parte verbal del texto en viñetas 
enteras) 

p. 17 viñeta 2:  

 
 

 

 

En cuanto a los replanteamientos léxicos, podemos observar que la tendencia del 

traductor es la de usar términos más genéricos, expresiones más sencillas y directas y de 

domesticar los elementos exóticos; se registran algunas omisiones, pero son muchas más las 

paráfrasis y las expansiones de texto. 

No me parece encontrar entre los elementos omitidos del TP una característica 

común ni, por lo tanto, un objetivo claro al uso de esta solución que pudiera remitir a una 

traducción reductora o generalizadora: creo que se trata simplemente de la supresión de 

elementos lingüísticos que se consideran superfluos cuando la prioridad del traductor es la de 

economizar espacio en la viñeta o en la leyenda. Son las adiciones, en cambio, las que 

producen modificaciones determinantes en la estructura textual. Encontramos explicaciones 

adicionales, aposiciones, expansiones del texto, además de numerosos casos de traducción 

parafrástica, soluciones estas que tienden a la explicitación, a la simplificación conceptual y a 

la desambiguación lingüística y semántica. 

Como puntualizaré a continuación, dichas adiciones buscan, además, un efecto 

cómico que pueda compensar las pérdidas a nivel estilístico. 

 

Hay dos casos que me parecen bastante emblemáticos donde el traductor pone de 

manifiesto, en el TM, lo que en el TP queda implícito en el discurso. 
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En una ocasión, en la segunda viñeta de la página 20, Donald dice al indígena con 

el que acaba de encontrarse que él también es del sur, de «South Burbank». En el TM esto se 

traduce por «Burbank, California, dove abita la Disney e tutto il resto della nostra banda». 

Está claro que Burbank, tal cual, no sonaría a nada al público italiano, mientras que se supone 

que en EE.UU. todos saben dónde se encuentra la sede de la Casa Disney. 

 

Más tarde, en la séptima viñeta de la página 31, Donald habla de «two chickens», 

que él y sus sobrinos están trayendo de vuelta para que los científicos puedan estudiarlos. En 

el TM, en cambio, en vez de optar por un muy directo «due polli» se dice «una gallina... e un 

gallo» puntualizando así la intención ―que quedará frustrada al final― de hacer que la pareja 

se reproduzca desambiguando de tal manera la intención del TP. Se puede apreciar que el 

traductor no está del todo a gusto con el sexo de los volátiles, porque más adelante convierte a 

los dos gallos y su sonido, (porqué como tales se revelan en el TP), en gallinas (Ilustración 2). 

Sinceramente, con respecto a este caso no consigo concluir sino que se trate o bien de un 

descuido, o bien de una concesión al machismo. 

 

Ilustración 2  

 

 
 

Puntualmente, las referencias culturales se adaptan a la realidad y a las 

costumbres locales. A continuación trataré algunos fragmentos ilustrativos. 

El efecto estilístico cambia entre el TP y el TM, sobre todo por el uso tan diferente 

de los medios retóricos y del registro lingüístico. Las metáforas y los juegos de palabras o 

visuales, no siempre se mantienen en el TM. El registro lingüístico se normaliza 

decididamente: desaparecen de la lengua de los patos las expresiones de argot y las que son 
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demasiado coloquiales, los diálogos pierden su carácter de verosimilitud oral del TP para 

volverse más librescos y didascálicos. 

La adaptación radical de viñetas enteras también es funcional a la creación de un 

estilo más didáctico y aceptable ―en la línea del concepto de aceptabilidad propuesto por 

Toury. 

 

 

4.5. Comentario específico de algunas soluciones adoptadas en el TM 

 
4.5.1. Contradicciones 
 

En algunas ocasiones, el traductor se contradice, proponiendo traducciones 

diferentes para las mismas palabras o a través de la inversión del orden lógico de los 

acontecimientos. Es el caso de la traducción de «some» por «molti» y, cinco viñetas después, 

por «qualcuna», como ocurre en la página 13. Más adelante, en la página 26, se dice: «sia 

impiccato... e indi imprigionato» (Ilustración 3). 

¿Es éste un descuido del traductor o una manera de señalar la falta de lógica ―¡a 

pesar de ser tan “cuadrados”!― de los habitantes de Testaquadramento? 

¿Y el ahorcamiento, del cual no se habla en el TP? Los pacíficos (hasta ahora) 

descendentes de los Incas se vuelven de repente crueles, aplicando su única ley y su castigo 

ejemplar ¡nada menos que a tres niños! La alusión a la pena capital no se hace de paso; en la 

viñeta siguiente, el Presidente de Testaquadramento repite la amenaza, evocando una 

significativa imagen ―«penderete per il gorguzzulo!»―, y sigue en las primeras dos viñetas 

de la página siguiente. 
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Ilustración 3 

 

 
 

Por otro lado, nada más llegar Donald y sus sobrinos a la ciudad escondida, al oír 

a un nativo cantando una canción, quedan muy sorprendidos porque notan que habla «straight 

cornpone», o sea, según el TM, «con il nostro accento del sud» (Ilustración 4). Efectivamente, 

en el TP los habitantes de la ciudad hablan un dialecto fácilmente reconocible gracias a la 

reproducción ortográfica de una pronunciación del inglés más bien abierta y llena de 

truncamientos. En cambio, en italiano no se advierte ninguna forma dialectal en la manera de 

hablar de los indígenas, sino una alteración del mismo idioma, por medio de errores 

gramaticales, desfiguración de las palabras y repetición de rimas en “–ento” (la ciudad misma 

se llama Testaquadramento). El efecto final es bastante cómico, pero el idiolecto resultante no 

parece tener nada que ver con acentos dialectales. Además, durante la comida de bienvenida, 

el presidente de la ciudad explica a los patos que su pueblo aprendió este idioma de otro 

americano llegado allí años atrás, un profesor de Sacramento, California: la ciudad de origen 

también ha sufrido un cambio significativo relacionado con ese deje de los habitantes, pues en 

el TP se trataba de Birmingham (Ilustración 5). 
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                           Ilustración 4 

 

 
 

 
 
Ilustración 5 

          
 

Lo que se pierde definitivamente en la traducción es el nombre del profesor  ―¡de 

idiomas!― de «Bummin’ham», Rhutt Betlah, alusión irónica al Rhett Butler de Lo que el 

viento se llevó, sustituido por un menos evocativo Sentimento Cuorcontento que se justifica 

no obstante por la terminación rimada. 
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4.5.2. Adaptaciones culturales 

 

La elección de un lenguaje ficticio para los habitantes de Testaquadramento, a 

parte de implicar algunas contradicciones, es claramente una adaptación sociocultural. En la 

Italia de antaño, recién salida de veinte años de fascismo y de una guerra devastadora, con una 

situación económica desastrosa, sobre todo en el sur del país, en las áreas rurales, el uso del 

italiano era muy limitado. Todavía no había llegado la televisión, que se convertiría en un 

poderoso instrumento de unificación lingüística y cultural; el país estaba en pleno proceso de 

reconstrucción, y su lengua también. 

Desde esta óptica es más fácil darnos cuenta de la razón que llevó al traductor a 

no utilizar ninguno de los numerosos dialectos hablados en el territorio italiano. En un 

momento tan significativo de esfuerzo común y de búsqueda de una unificación que no fuera 

sólo nominal, habría estado sin duda fuera de lugar, por no decir políticamente incorrecto, 

afirmar la vigencia de un dialecto cualquiera proponiendo su utilización en una publicación 

destinada al gran público, nada menos que el infantil, además. 

Algo parecido ocurre con la canción del nativo que aparece en la página 19, cuarta 

viñeta (Ilustración 6). 

 
Ilustración 6 

 
 

Lamentablemente, aquí también se pierde la ironía debida al hecho de que la 

canción del nativo, la única que conoce el pueblo porque se la enseñó el profesor americano, 

es una de las versiones de Dixie, una canción popular americana de finales del siglo XIX. 

Es muy probable que debido a ella y a su enorme difusión el término “Dixie” haya 

quedado en el vocabulario americano como un símbolo de los Estados confederados del Sur. 

Falta decir que esta canción no está exenta de cierta connotación esclavista, al ser una 
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representación del Old South americano y de su ideología. 

En el TM, el traductor decide aprovechar la canción para hacer una alusión al 

estado de Texas, igualmente del sur, y con esto le basta. Se trata, con toda probabilidad, de 

una canción inventada, pues por lo que me consta no existe en el panorama musical italiano. 

 

Otra canción concluye la historia, la que los tres sobrinos enseñan a los indígenas. 

A cambio del compás, el presidente pide que los patos enseñen algo nuevo a su pueblo antes 

de marcharse. Sin mencionar, por supuesto, nada circular. Los sobrinos les enseñarán una 

danza, acompañada por una canción. En el TP es una “swing dance”, elegida tal vez por los 

típicos movimientos angulares de las piernas, mientras que en el TM es un corro, pero 

cuadrado, a juzgar por la letra de la cantinela. (Ilustración 7) 

Así que los patitos consiguen una genial cuadratura del círculo.  

 
Ilustración 7 

             
 

 

 

Una digresión. A propósito de este fragmento del texto, durante la lectura de una 

de las obras consultadas para el presente estudio me topé con la reproducción de una viñeta 

del mismo fragmento de una versión española de Lost in The Andes publicada en Chile. 

La obra, que ya he citado en el Prefacio, es Para leer al pato Donald, de los 

sociólogos Mattelart y Dorfman, sobre el papel de los tebeos Disney en el ámbito de la 

comunicación de masas. El año de publicación es el 1972, el libro se autodefine «como un 

instrumento claramente político que denuncia la colonización cultural común a todos los 

países latinoamericanos»52. 

                                                 
52 Dorfman, Mattelart 1972, cit., p. 7. 
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A continuación (Ilustración 8) propongo la viñeta que encontré en el libro de 

Mattelart y Dorfman, la del original inglés y la de la versión italiana. 

De la comparación entre estas tres viñetas emergen consideraciones interesantes, 

pero la que quería señalar, sin entrar en más detalles, es la del papel que en este caso juega la 

traducción. 

En el libro de Dorfman y Mattelart, esta viñeta ilustra, junto con otras, un capítulo 

del libro en el que se habla de las relaciones de parentesco dentro del universo Disney, 

invariablemente carentes de connotaciones sexuales: no hay madres ni padres, sólo tíos y 

primos. Los autores del libro sostienen que este mundo “huérfano” es rígido y jerarquizado, y 

el papel de los niños es, a menudo, el de restablecer el equilibrio y el orden. Pero no lo hacen 

con los medios propios de la infancia, es decir la imaginación y la espontaneidad, sino 

adoptando la racionalidad del adulto, reproduciendo las relaciones de poder y dominación de 

su mundo. El niño sustituye, toma el lugar del padre ausente, proponiéndose como defensor y 

garante de los valores “traicionados”. 

Con toda probabilidad Dorfman y Mattelart no conocían el original de la historia 

de la que extrajeron esta viñeta, imputando por lo tanto a Disney, inevitablemente identificado 

con su patria, los Estados Unidos, la responsabilidad de la transmisión de un cierto tipo de 

modelo sociopolítico disfrazado de Isla de  los Juguetes.  

Sería ciertamente interesante comparar la historia entera con el original inglés; 

pero, indudablemente, esta sola viñeta consigue darnos una idea del ―a menudo― 

insospechado peso de la traducción. 
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Ilustración 8 

 

 

 
 

 
 

4.5.3. Observaciones 
 

El elemento que parece destacar más claramente de la observación de los datos se 

refiere al tratamiento del humor en el TM. Creo que los factores determinantes en este caso 

han sido las soluciones adoptadas para el color, para las referencias culturales y para el 

registro lingüístico. 

La ironía y la caricatura son características fuertes del TP, subrayadas por el uso 

de colores brillantes e improbables y por las alusiones poco infantiles a la ideología sudista, al 
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swing y a personajes de la gran pantalla, elementos a los que se añade el uso de la 

pronunciación dialectal del inglés americano. 

En el TM, siempre gracias al uso del color, el impacto visual respecto al texto es 

mucho más suave, casi como si esfumando, aclarando y endulzando las tintas se persiguiera 

un efecto de mayor realismo. Desaparecen las sutiles alusiones culturales y/o políticas, 

sustituidas por caracterizaciones ridículas de los personajes y por salidas cómicas sin 

referencias socioculturales claras. El lenguaje, sobretodo el de los patos, protagonistas de la 

historia, se normaliza, devolviéndolo a un italiano estándar de nivel medio alto, eliminando no 

sólo el argot sino también muchas de las expresiones demasiado coloquiales. La lengua de los 

habitantes de la antigua ciudad Inca pasa de ser un inglés dialectal del sur de los Estados 

Unidos a un idiolecto agramatical y rimado. Esta graciosa manera de hablar, junto con lo 

ilógico de algunos de sus comportamientos, coloca a los personajes exóticos de la versión 

traducida en un plano de mayor alteridad. 

En otras palabras, lo que en el TP es ironía y caricatura, en el TM se convierte en 

algo chistoso y cómico, mucho más accesible por lo tanto, y de más fácil fruición por parte de 

un público joven y muy joven. 

La intención parece la de volver el TM menos irreal y más inmediato aunque, 

paradójicamente, esta operación conlleva una pérdida de conexiones con la realidad que lo 

transforma en un producto agradable, pero, por así decirlo, abstracto, más inconsistente y 

ligero. Una historieta para niños con unos personajes graciosos y bien caracterizados y unas 

salidas cómicas efectivas, pero carente de los refinamientos estilísticos del original. 

 

Las opciones léxicas, las expansiones de segmentos de texto y las adaptaciones 

―léase transformaciones― de porciones enteras de texto a la viñeta, están dirigidas a la 

explicitación y a la clarificación de pasajes textuales. El TM parece querer acompañar y guiar 

al lector en la comprensión exacta del texto, sin arriesgarse a sobrentendidos para evitar 

malentendidos. 

 

La estética del texto está asegurada; las metáforas más refinadas desaparecen pero 

la mayor parte de las veces se sustituyen con eficaces juegos de palabras ―compensación por 

desplazamiento. 

 

En conclusión, la variable léxica nos revela de manera bastante directa que el 
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público identificado como target debía ser el de la franja infantil y juvenil, de una extracción 

cultural medio alta, mientras que las variables estilísticas pueden decirnos algo acerca de la 

función del texto, que en este caso parece principalmente didáctica. 
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CONCLUSIONES 
 
 

Como adelantaba en el Prefacio, este estudio conforma el primer paso de un 

recorrido de profundización acerca del fenómeno de la difusión de los cómics Disney en 

Italia, acontecida mediante la traducción de los originales estadounidenses pero también a 

través de una producción autóctona que con el tiempo ha ido creciendo hasta alcanzar récords 

de distribución y venta. Hemos visto como, a finales de los años cuarenta, Italia escogía la vía 

de una progresiva americanización de su estilo de vida: el modelo estadounidense entraba en 

las casas y en la vida de los italianos también a través de los personajes de Disney. 

No obstante, el texto analizado demuestra con bastante claridad una variación de 

la función con respecto al TP, obrada a varios niveles pero principalmente a través de las 

decisiones estilísticas. 

La adaptación de este cómic al contexto italiano parece responder pues a la 

voluntad de asimilación de un producto con finalidades traductoras formativas y didácticas. El 

envoltorio es muy parecido, el contenido cambia de manera sustancial. La traducción más 

bien cuidadosa y una cierta atención a los detalles, aunque no siempre lo será en los años 

posteriores, hacen pensar en la planificación de una operación de marketing. El lanzamiento, 

en el ‘49, de los Disney-US de importación podría haberse pensado como la fase preparatoria 

a la puesta en marcha a gran escala de la producción local, tal vez pensando, si bien de forma 

remota, en una posible emancipación de los Estados Unidos. En realidad, como ya he dicho 

antes, a pesar de la gran afirmación de la “escuela del cómic Disney italiana”, nunca se ha 

alcanzado una independencia real, a causa de la política de monopolio del copyright 

perpetrada por la factoría Disney-US, que ha garantizado a lo largo de los años la 

exclusividad y la “originalidad” de la marca, además del natural crecimiento exponencial de 

las ganancias económicas. 

 

En concreto, el dato que parece extraerse con mayor consistencia del estudio del 

texto y de su contexto es la intencionalidad en la búsqueda de la divergencia, o, si se quiere, 

de la inequivalencia, pero con una atención a la salvaguardia de determinados aspectos 

formales. La traducción al italiano no desajusta el texto original a través de procedimientos 

agresivos, sino que opera un tratamiento de “cirugía estética” no invasiva que aún así produce 

en el lector un efecto decididamente distante del que producía el TP. 

 



 62

Será necesario ―seguro― analizar otras historias traducidas, del mismo periodo 

y de otros, para comprender si las observaciones hechas hasta el momento se pueden referir a 

toda una etapa de la publicación de las historietas Disney-US en Italia. Si la hipótesis, que he 

llamado anteriormente “difference in sameness”, se viese confirmada, la definición de 

pseudotraducción para los cómics anónimos, producidos bajo la firma Disney en Italia, estaría 

también mejor fundada. 

 

Para concluir, quisiera indicar algunos de los recorridos de investigación que me 

ha abierto el estudio de la traducción de los Disney en Italia. 

En cuanto al tratamiento del humor, el estudio comparativo del original y la 

traducción del caso tomado como ejemplo parece convalidar la tesis expresada por 

Zabalbeascoa plenamente, según el cual «sameness, or similarity, may have little to do with 

funniness»53. 

Para indagar los patrones de la traducción de fragmentos humorísticos, 

Zabalbeascoa propone un “binary branching map”; utilizar este instrumento para entender 

cómo funciona el humor en las traducciones ―o pseudotraducciones― Disney nos podría 

ayudar a aclarar las necesidades y los objetivos según el conjunto de prioridades identificado 

para uno o varios textos específicos. 

 

 

Por otro lado, sería muy interesante revisar la tesis sociopolítica de Dorfman y 

Mattelart sobre la exportación del modelo cultural estadounidense a la luz de una observación 

comparada entre los originales ingleses y las traducciones al español destinadas a la 

distribución en el área sudamericana; o también un estudio comparado entre las varias 

versiones españolas del mismo cómic a partir de la Teoría Postcolonial de la Traducción. 

 

 

En el párrafo sobre la historia del personaje de Donald Duck, en el capítulo 3, 

hablo de la primera historia en viñetas que vio a Donald como protagonista,  Paolino 

Paperino e il mistero di Marte. Esta historia fue realizada y publicada en Italia, para ser más 

tarde adaptada y reimpresa en Estados Unidos con el título de The mistery of Mars. Por ello 

podría tal vez configurarse un caso de texto pseudooriginal. Es decir, una ―aunque 



 63

seguramente más de una― historia publicada en EE.UU. que, por el hecho de estar 

protagonizada por personajes made in Disney y gracias a la condición de anonimato a la que 

se veían obligados los autores, podía pasar fácilmente por original y ocultar su estatus de texto 

adaptado. 

 

Al ilustrar la hipótesis de la “difference in sameness” me he referido a un probable 

fenómeno de canibalismo y apropiación referido al caso de los cómics Disney en Italia. En 

el ámbito de la teoría de la traducción posmoderna, el enfoque caníbal, representado en Brasil 

por los hermanos Augusto y Haroldo de Campos y por Rosemary Arrojo, implica la 

asimilación y la reproducción del “otro” enriquecida con elementos indígenas. El canibalismo 

se convierte así en una metáfora de la reacción a la dominación cultural: una “filosofía de 

traducción” aplicada. En el caso del presente estudio, una hipótesis interpretativa que queda 

por comprobar. 

                                                                                                                                                         
53 Zabalbeascoa 2005, cit. 
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ANEXO I 

 
Lost in the Andes, publicada por primera vez en el número 223 del «Walt Disney’s ‘One 
Shots’», en abril de 1949, en EE.UU. 
Dibujante y guionista: Carl Barks.54 
Codigo Inducks: WOS 223-02. 
 
Paperino e il Mistero degli Incas, publicada por primera vez en «Topolino (libretto)», 
Mondadori, en julio de 1949, en Italia.55 
 

                                                 
54 Consultar imágenes completas a partir de la página 78 del mismo 
55 Consultar imágenes completas a partir de la página 110 del mismo 
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ANEXO II 
 
Cuadro A 
CLASIFICACIÓN DE LAS ESTRATEGIAS UTILIZADAS PARA SUPERAR: 
 
I. No-equivalencias a nivel léxico y supraléxico (conceptos específicos de la cultura 

de origen, conceptos no lexicalizados en la cultura de recepción, falta de 
hipónimos, etc.) 

 
 

0 utilización de un término más genérico (hiperónimo) 
 

7 utilización de un término más neutro 
p. 4: nibble, swipe, sample/assaggio  
p. 4/5: odd, ghastly, mellow/saporaccio, sapore spaventoso   
p. 7: forget it/no, grazie 

2 

 

utilización de una sustitución cultural 
título: Lost in the Andes/Il mistero degli Incas  
p. 2: they would stack like bricks/che vantaggi! che risparmi! che ricavi!  
p. 5: castor oil/olio di ricino  
p. 7: game of backgammon/tappeto verde  
p. 8: Pablo! Manco! Tupec!/Pablo! Sancho! Pedro! Camomillo! Escamillo!  
p. 10: a few miles down the trail/solo mezz'ora fa  
p. 11: a lonely vicuna hunter/un montanaro solitario  
p. 13: trinkets/carte, documenti; poncho/sacco  
p. 18: savage/non innocui  
p. 19: loco/rincretinendo 
p. 21: southern dialect/dialetto del texas  
p. 32: America! Home!/Paperopoli  

0 utilización de un préstamo 
 

16 ampliación (palabras, locuciones, signos gráficos, onomatopeyas no presentes en 
el TP) 
p.1: crash (al lado del huevo que se rompe)  
p. 2: avremo polli quadri con angoli tondi; alla ricerca delle galline quadre che fanno 
le  uova quadre  
p. 3: impartisce ordini importantissimi; fannullone; in qualche recipiente  
p. 5: emulsionato con segatura e chiodi di garofano  
p. 9: e invece no!  
p. 11: tipo quello delle uova al cemento; presto, andiamo da lui!  
p. 13: chi sapere ció? 
p. 15: domattina, quando la nebbia sará scomparsa, proseguiremo l’esplorazione!  
p. 15: (torcia) tascabile nel bagaglio!  
p. 24: ho bozzi ovunque  
p. 31: bando alla nostalgia  
p. 32: il ristorante ‘Paradiso di Lucullo’. 

8 omisión 
p. 1: butter-fingers; mumble-mumble; kids (building blocks)  
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 p. 5: stop blowing that blasted bubble gums  
p. 10: disheartened and disillusioned (leyenda) 
p. 16: walk to keep from freezing! they think they are walking toward the old 
hunter’s hut 
p. 22: as befits persons of great importance!  
p. 29: we just squeezed 'em;  

6 colocaciones culturales, frases hechas, expresiones idiomáticas 
p. 2: something to cackle about/un mondo di uova; they would stack like bricks/che 
vantaggi! che risparmi! che ricavi!  
p. 7: bright looking guy/nativo 
p. 12: take it easy/ti prego, non svenire  
p. 19: if they want to get tough/non sono cannibali  
p. 32: a good old American meal/dopo milioni di uova, ne abbiamo diritto, no?  

0 utilización de ilustración suplementaria 
 

2 disambiguaciones   
p. 20: South Burbank/Burbank, California, dove abita la Disney e tutto il resto della 
nostra banda!  
p. 31: two chickens/una gallina …e un gallo 

 
 
 
II. No-equivalencias a nivel estilístico (modismos, juegos de palabras, metáforas, 

expresiones jergales, etc.) 
 

7 metáforas (visuales), juegos de palabras, expresiones irónicas 
p. 5: horse latitude/quando il mare é agitato; the area of the doldrums/il suo carico di 
malati a bordo  
p. 6: from now on things start popping + pop pop pop  
p. 23: Chickery chick! Cha la! Cha la!/Centocinquanta la gallina canta!  
p. 24: how this square egg mistery rounds out!/risolvere la quadratura del cerchio  
p. 26: Plain Awful/Testaquadramento  
p. 31: we'll teach 'em square dancing!/ la quadratura del girotondo (compensación en 
la leyenda de la viñeta siguiente) 

8 expresiones jergales/coloquiales  
p. 2: doggoned/possa cadermi la testa   
p. 6: whaddaya/come,come,come? 
p. 9: thanks a lot, Pal/ grazie!  
p. 10: shaggy slacks/golosone di un lama  
p. 12: howdy, old timer!/salve, nonno!  
p. 15: doggone!/accidenti!  
 p. 19: straight cornpone/accento del sud  
 p. 20: howdy, bud!/salve, collega! 
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Cuadro C 
I. Técnicas de compensación formal: (in)equivalencia estilística, estructural, léxica, etc. 
* omisión,  # adición 
 
 

CATEGORÍAS TP TM 

título: Lost in the Andes  Il mistero degli Incas 
p. 2 viñeta 4 (inscripción): 
something to cackle about 

un mondo di uova 

p. 2 viñeta 4 they would 
stack like bricks  

che vantaggi! che risparmi! 
che ricavi! 

p. 4 viñetas 3, 6 y 8: nibble, 
swipe, sample 

assaggio  

p. 4/5 viñetas 4 y 7: odd, 
ghastly, mellow  

saporaccio, sapore spaventoso

p. 5 viñeta 6: castor oil olio di ricino 
p. 7 viñeta 2: bright looking 
guy 

nativo 

p. 7 viñeta 7: game of 
backgammon 

tappeto verde 

p. 7 viñeta 7: forget it no, grazie 
p. 8 viñeta 7: Pablo! 
Manco! Tupec!  

Pablo! Sancho! Pedro! 
Camomillo! Escamillo!  

p. 10 viñeta 2: a few miles 
down the trail  

solo mezz'ora fa 

p. 11 viñeta 2: they’d turn 
themselves inside out to 
help you 

sono convinto che ci 
aiuterebbe 
 

p. 11 viñeta 8: a lonely 
vicuna hunter 

un montanaro solitario 
 

p. 12 viñeta 4: take it easy  ti prego, non svenire 
p. 13 viñeta 5: trinkets carte, documenta 
p. 13 viñeta 5: poncho  sacco 
p. 18 viñeta 4: savage non innocui 
p. 19 viñeta 6: loco rincretinendo 
p. 19 viñeta 8: if they want 
to get tough  

non sono cannibali  

p. 21 viñeta 6: southern 
dialect  

dialetto del texas 

p. 31 viñeta 7: two 
chickens 

una gallina …e un gallo  

p. 32 viñeta 2 (leyenda): 
America! Home!   

In vista di Paperopoli… 

R
ep

la
nt

ea
m

ie
nt

os
 lé

xi
co

s 
(u

til
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n 
 d

e 
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e 
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, d

e 
en

un
ci
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os

) 

p. 32 viñeta 6: a good old 
American meal  

dopo milioni di uova, ne 
abbiamo diritto, no? 
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p. 1 viñeta 3: butter-fingers * 
p. 1 viñeta 5: mumble-
mumble 

* 

p. 1 viñeta 6: kids (building 
blocks) 

* 

 p. 1 viñeta 7: crash (al lado 
del huevo que se rompe) # 

 p. 2 viñeta 6: avremo polli 
quadri con angoli tondi # 

 p. 2 viñeta 7: alla ricerca 
delle galline quadre che fanno 
le  uova quadre # 

 p. 3 viñeta 1 (leyenda): 
impartisce ordini 
importantissimi # 

 p. 3 viñeta 3: fannullone # 
 p. 3 viñeta 6: in qualche 

recipiente # 
 p. 5 viñeta 6: emulsionato 

con segatura e chiodi di 
garofano # 

p. 5 viñeta 6: stop blowing 
that blasted bubble gums 

* 

 p. 9 viñeta 3: e invece no! # 
p. 10 viñeta 7 (leyenda): 
disheartened and 
disillusioned  

* 

 p. 11 viñeta 1: tipo quello 
delle uova al cemento # 

  p. 11 viñeta 8: presto, 
andiamo da lui # 

 p. 13 viñeta 5: chi sapere ció? 
# 

 p. 15 viñeta 1: domattina, 
quando la nebbia sará 
scomparsa, proseguiremo 
l’esplorazione! # 

 p. 15 viñeta 4: (torcia) 
tascabile nel bagaglio # 

p. 16 viñeta 1 (leyenda): 
walk to keep from freezing! 
they think they are walking 
toward the old hunter’s hut  

* 
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p. 20 viñeta 2: South 
Burbank 
 

Burbank, California, dove 
abita la Disney e tutto il resto 
della nostra banda 
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p. 22 viñeta 5 (leyenda): as 
befits persons of great 
importance!  

* 

 p. 24 viñeta 2: ho bozzi 
ovunque # 

 p. 26 viñeta 7: sia impiccato 
# 

 p. 26 viñeta 8: penderete per 
il gorguzzolo! # 

 p. 27 viñeta 1: il differimento 
dell’impiccamento # 

 p. 27 viñeta 2: il giorno 
dell’impiccamento # 

 p. 28 viñeta 4: scordatelo # 
p. 29 viñeta 7: we just 
squeezed 'em 

* 

 p. 31 viñeta 6: bando alla 
nostalgia # 

 p. 32 viñeta 8: il ristorante 
‘Paradiso di Lucullo’ # 

p. 19 viñeta 4: la canción 
“Dixie”, cantada por el 
indígena 

Canción inventada sobre 
Texas 
 

p. 21 viñetas 5 y 8, p. 22 
viñeta 4: el almuerzo en la 
ciudad (las recetas de los 
huevos), poached eggs, 
scrambled eggs, boiled eggs

Uova fritte, in camicia, bollite
 
 
 

p. 21 viñeta 7: el nombre y 
el origen del profesor que 
había enseñado el inglés al 
pueblo, Rhutt Betlah de 
Birmingham 

Sentimento Cuorcontento, di 
Sacramento, California 
 
 

Tr
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bi
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 d
e 
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) 

p. 31 viñeta 2: la canción 
“Sweet little sixteen”, que 
los sobrinos enseñan al 
pueblo de la ciudad 

Una cantinela “giro-
girotondo” 
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II. Técnicas de compensación funcional: (in)equivalencia estética, intratextual, 
semiótica, etc. 

 
 

CATEGORÍAS TP TM 

p. 5 viñeta 7: the area of 
the doldrums 

il suo carico di malati a 
bordo  

p. 5 viñeta 8: through the 
horse latitude 

quando il mare é agitato 

p. 6 viñeta 2: from now on 
things start popping + pop 
pop pop  

* + pop pop pop! 

p. 23 viñeta 8: Chickery 
chick! Cha la ! Cha la! 

Centocinquanta la gallina 
canta! 

p. 24 viñeta 5: how this 
square egg mistery rounds 
out! 

risolvere la quadratura del 
cerchio 
 

p. 26 viñeta 1: Plain Awful Testaquadramento! 

Tratamiento de la 
retórica (metáforas, 
juegos de palabras, 
calembour visuales) 

p. 31 viñeta 1: we'll teach 
'em square dancing! 

la quadratura del girotondo 
(compensación en la leyenda 
de la viñeta siguiente) 

p. 2 viñeta 1: doggoned possa cadermi la testa 
p. 6 viñeta 7: whaddaya 
mean 

come,come,come? 

p. 9 viñeta 6: thanks a lot, 
Pal 

Grazie!  

p. 10 viñeta 8: shaggy 
slacks 

golosone di un lama  

p. 12 viñeta 1: howdy, old 
timer!  

salve, nonno!  

p. 15 viñeta 5: doggone! accidenti! 
p. 19 viñeta 7: straight 
cornpone 

accento del sud 

p. 20 viñeta 2: howdy, bud! salve, collega! 
El habla de Donald y sus 
sobrinos - registro muy 
coloquial 

 
registro normalizado 

El habla de los indígenas 
encontrados antes de llegar 
a la ciudad - faltas 
gramaticales y 
entonaciones dialectales 

 
 
faltas gramaticales 

Tratamiento del 
registro 

(expresiones 
jergales, acentos 

dialectales, 
idiolectos) 

El habla de los habitantes 
de la ciudad - acento 
dialectal 

 
idiolecto 
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p. 17 viñeta 2  

 p. 15 viñetas 7 y 8  
 p. 16 viñeta 4 (sobrino, un 

bocadillo)  
 p. 17 todas las viñetas 

excepto dos bocadillos  
 p. 19 viñeta 1 (leyenda) y 

viñeta 2  
 p. 22 viñeta 5  
 p. 30 viñeta 3 (un bocadillo 

sobrinos)  
 p. 31 viñetas 4 y 8  

Adaptación del 
texto a la viñeta 
(transformación 

radical de la parte 
verbal del texto en 

viñetas enteras) 
viñeta 

 p. 32 viñetas 3 (un 
bocadillo) y 4  
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ANEXO III 
Selección de la correspondencia mantenida con Luca Boschi 
 
19.12.08 
 
Bosco: Parlando con Andrea mi ha detto che quando in Italia, negli anni sessanta la Walt Disney ha 
cominciato a commissionare il lavoro a fumettisti italiani, questi stessi - Andrea mi ha parlato di 
Romano Scarpa - non firmavano i propri lavori, che cosí hanno continuato per un pó ad essere 
pubblicati come prima, come traduzioni cioé, oltre a cercare di conservare in tutto e per tutto lo 
stile e il taglio del Topolino 'originale'. 
 
Boschi: Hmmm... Non era esattamente quella la ragione... Diciamo che era consuetudine 
internazionale che gli autori non firmassero (restava solo il nome della "ditta": Warner Bros, MGM, 
Walter Lantz... e Walt Disney). 
Nemmeno gli americani firmavano. 
 
 
Bosco: Quello che mi interesserebbe di piú sapere é che grado di 'simulazione' raggiungeva questa 
operazione ovvero: il nome dell'autore della storia compariva da qualche parte (un'indice o altro) o 
appariva uno pseudonimo americano? O forse continuavano ad essere firmati dagli stessi 
americani? 
 
Boschi: No, nessun nome. Per un certo periodo (anni Settanta-Ottanta) i nomi erano affastellati senza 
distinguere chi avesse fatto cosa nei colophon della testata. Solo Scarpa, all'inizio, anni Cinquanta, 
scriveva delle iniziali nascoste (RS) nella prima o nell'ultima vignetta, ma naturalmente nessuno dei 
lettori capiva cosa significassero... 
 
 
Bosco: Quanto é durata questa situazione? 
 
Boschi: Quella di anonimato da sempre, fino alla fine del 1988, quando la nuova politica della Disney 
Italia ha permesso che i nomi fossero scritti, in carattere tipografico, (non firme) sollo pagina di 
apertura di ogni storia, sia in prima pubblicazione che nelle ristampe, dove da allora sono apparsi 
anche i nomi che non erano presenti all'epoca della prima pubblicazione di storie precedenti al 1988. 
 
 
Bosco: Lo studio é puramente speculativo e mirerebbe solo a valutare l'interesse di un caso come 
questo negli studi di teoria della traduzione, insomma roba per paranoici... 
 
Boschi: Hmmm... Non mi sembra che per il momento su questo specifico tema ci sia mlto di 
pertinente, per il tuo studio, ma sulle traduzioni dei fumetti Disney italiani all'estero, e gli adattamenti 
in Italia di fumetti esteri, invece, ci puo' essere molto da osservare, scaverei più in questa direzione. 
 
 
 
22.12.08 
 
Bosco: Cosa intendi per 'traduzione dei fumetti disney italiani all'estero?'  Vuol dire che le storie 
prodotte in italia venivano (vengono) tradotte in paesi dove magari non esiste una produzione 
autoctona? 

 
Boschi: Certo! In tutto il mondo, USA compresi (anche grazie a un gruppo di valenti critci, fra cui io, 
ehm, che vent'anni fa presentarono le prime nei comic books USA - erano appunto storie di R. Scarpa). 
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Sono tradotte ANCHE in Paesi che producono, vedi tutto il bacino di Sandinavia (quattro nazioni) e 
Germania. 
Poi, giungono in Turchia, nei Paesi dell'Est, in Giappone, naturalmente in Europa (Francia, Germania 
appunto)... 
Poco o nulla mai in Inghilterra. 
 
 
Bosco: Nei paesi arabi, per esempio, non traducono il topolino americano? 

 
Boschi: No. Nota che il "topolino americano" praticamente non esiste. La maggioranza delle storie 
pubblicate in USA (poche pubblicazioni, rarefatte e costose) prendono storie europee o americane 
d'epoca. Non c'è praticamente produzione da venti anni. E anche allora, assai poco. L'ondata si è 
esaurita negli anni Settanta. 
 
 
Bosco: Come si lavorava alla traduzione prima che cominciasse la produzione locale? Chi la faceva? 

 

Boschi: Roba remota... La produz, italiana è cominciata "seriamente" nel 1937. 
Poi ha ripreso in modo massiccio dal 1949. 
Pubblicamente lo si è detto nel 1968 (posso darti il link del filmato, e' avvenuto un sabato sera a 
"Canzonissima", è qui nel mio blog: 
http://lucaboschi.nova100.ilsole24ore.com/2008/08/araba-fenice-ne.html). 
Comunque, le storie USA esistevano ed erano le maggiori a essere pubblicate, le traduzioni erano fatte 
prima in gran parte da Guido Martina (sceneggiatore), poi dalla redazione, spesso da cani che non 
sapevano quello che stavano facendo. Cambiavano nomi ai personaggi, prendevano fischi per fiaschi 
ripetutamente. 
 
 
Bosco: Ai disegnatori italiani - e.g. Romano Scarpa - veniva richiesto di emulare lo stile del topolino 
americano? 
 
Boschi: In parte sì. Ai disegnatori venivano suggeriti dei modelli grafici di disegnatori specifici. Poi, 
stava al disegnatore essere più o meno fedele, alcuni (Pier Lorenzo De Vita, Giuseppe Perego e più 
tardi Giorgio Cavazzano) partivano per la tangente... 
 
 
Bosco: Di fatto secondo te c'é stato un tentativo di 'domesticazione' dei personaggi e delle 

ambientazioni o ció é avvenuto solo piú tardi? 

 
Boschi: C'è stato da subito (dalla fine degli anni Trenta). La città in cui si muove Paperino è Milano. 
Le vie ragffigurate nel Dopoguerra sono strette e con marciapiedi altrettanto stretti. La ricorrenze 
(Capodanno, Epifania, Carnevale, Ferragosto etc.) ono tipicamente italiane, in Italia si producono 
storie su questi temi proprio perché non si trovano nelle storie USA. Sul Grandi Classici che è in 
edicola tra un pio di giorni trovi la prima ristampa di una storia del '60 (che ho introdotto - scelgo da 
vari anni le storie da ristampare) dove due autori italiani integrano con usanze italiche una storia USA 
che parla di tradizioni natalizie di tutto il mondo fregandosene dell'Italia. 
Una storia famosa di Barks (anzi, due) ambientate ad Halloween vengono ritradotte e adattate 
cambiando il contesto, e facendolo divenire Carnevale (1952). 
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20.01.09 
 
Bosco: Un consiglio: secondo te avrebbe senso analizzare un (piccolo) corpus di storie pubblicate 
negli anni 50 (in Italia ovviamente, da autori locali) in comparazione con storie (tradotte) 
pubblicate precedentemente? L'obiettivo vorrebbe essere quello di ricercare elementi di continuitá 
e/o di allontanamento rispetto al passato per stabilire se, per la produzione italiana fino alla fine 
degli anni '60  si puó parlare di 'pseudotraduzione'.  
 
Boschi: Hmmm... Non direi. Una comparazione può aver senso, ma forse non ai fini della lingua, più 
della realtà raffigurata (italianizzata). La traduzione dall'inglese è spesso stata molto zoppicante  e a 
volte ha creato di sana pianta delle situazioni passate alla storia...  
Per esempio: la naftalina di Eta Beta.  
In realtà si tratta di una rara specie di kumquats sottaceto (forse intese di color arancio nell'originale, 
che usciva comuenque in banco e nero, da cui... inventarsi qualcosa di impossibile da ingurgitare per 
gli esseri umani "normali").  
I chipmunks (tamie, come Cip e Ciop) diventavano scoiattoli, i gopher (citelli) diventavano talpe... e 
così via. Tutto quello che sembrava ostico per un lettore italiano, veniva normalizzato. E le storie 
create dopo questi precedenti ripetevano il tradimento linguistico, ufficializzandolo...  
Che ne pensi?  
Ciò è vero non solo per Disney. Anche per i supereroi, per dire.  
Ma come ti procureresti il materiale di studio? Questo è il punto...  
 
 
 
6.05.09 
 
Bosco: Il problema é che  mi dicevi che secondo te la difficoltá principale é proprio quella di 
reperire il materiale, no? Me lo confermi, é cosí complicato rintracciare le storie originali di 
Gottfredson, Barks, o per lo meno le sceneggiature di Bill Walsh (dico per fare un esempio ma 
potrebbero essere anche nomi meno conosciuti) e le rispettive versioni all' italiano? Non sarebbe 
neanche necessaria la esatta corrispondenza delle storie (originale-traduzione), basterebbero dei 
fumetti originali e delle traduzioni, anche di altre storie, ma dello stesso periodo. Le traduzioni di 
Guido Martina e le sceneggiature originali dello stesso periodo, ad esempio.  
 
Boschi: Allora, io posso trovare su cd un po' di storie in lingua, non so dirti quali, ma se si tratta di 
Walsh, ok, si potrebbe fare.  
C'è bisogno di tempo (e Dio sa quando e dove lo troverei), ma la cosa sarebbe fattibile.  
Idem per altre da comic book, di altri autori.  
Dovresti, credo, capire cosa vuoi fare, dove concentrarti, e poi ne riparliamo, ok?  
 
Poi dovresti stampare su carta quello che ti serve, e che potrei anche spedirti via mail (o in cd via 
posta, che è meglio)! 
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