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En este articulo se propone la aplicacién del concepto de «técnica
de traduccidns, tal y como lo define Hurtado, al proceso de
adaptacion cinematografica de una obra literaria, entendido
como un caso paradigmatico de traduccidn intersemidtica,
siguiendo la terminologia de Jakobson. La flexibilidad a la hora de
interpretar este concepto clave para la Traductologia nos permitira
convertirlo en un instrumento de anlisis para comprender mejor
la naturaleza de las transformaciones que se producen entre una
obra literaria y su adaptacion cinematografica y nos mostrara
igualmente que la distancia entre la traduccion interlinglistica

y la traduccidn intersemidtica es menor de lo que a veces puede
parecer.
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This article proposes the application of the concept of «translation
techniques, as defined by Hurtado, to the process of film
adaptation of a literary work, understood as a paradigmatic case
of intersemiotic translation, following Jakobson's terminology.
Flexibility, when interpreting this crucial concept for Translation
Studies, will allow us to turn it into o tool for analysis in order

to better understand the nature of the transformations that
occur between a literary work and its film adaptation. It will

also demonstrate that the distance between interlinguistic and
intersemiotic translotion is shorter than it moy at times seem.
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1. INTRODUCCION

El presente trabajo nace con la vocacién de
estudiar cémo determinadas técnicas de tra-
duccién se pueden aplicar a un analisis descrip-
tivo del proceso de adaptacién cinematogrifica
de una obra literaria. De acuerdo con Hurtado,
habria que distinguir el concepto de «técnica de
traduccién» de otro concepto con el que guar-
da una estrecha relacién, el de «estrategia de
traduccién», que hace referencia a (2001:276)
«los procedimientos individuales, conscientes y
no conscientes, verbales y no verbales, internos
(cognitivos) y externos utilizados por el tra-
ductor para resolver los problemas® encontrados
en el proceso traductor y mejorar su eficacia
en funcién de sus necesidades especificas».
Este ultimo es un concepto procedente de la
psicologia que se ha adaptado al campo de la
traduccién como también al de otras 4reas de
conocimiento en las que entran en juego habili-
dades o capacidades cognitivas del ser humano
(did4ctica de lenguas o pedagogia). La nocién
de técnica de traduccién se define en cambio
como «un procedimiento, generalmente verbal,
visible en el resultado de la traduccién, que se
utiliza para conseguir la equivalencia traductora®,
con cinco caracteristicas bdsicas: 1) afectan al
resultado de la traduccioén; 2) se catalogan en
comparacién con el original; 3) se refieren a
microunidades textuales; 4) tienen un caricter
discursivo y contextual; y 5) son funcionales».
En este trabajo vamos a partir de la definicién
y la clasificacién de las técnicas de traduccién
propuestas por esta autora.

Teniendo en cuenta que las microunidades
textuales a las que se refiere esta autora son
aprehensibles porque las lenguas cuentan con
una doble articulacién que describe su fun-
cionamiento y en virtud de la cual se crean
unidades discretas y aislables dentro de una
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cadena, podria resultar dificil imaginar c6émo
esa nocion podria ser aplicable a una pelicula.3
Pero no debemos olvidar que la nocién de
técnica de traduccién asi definida por Hurtado
se refiere a la traduccién interlingiistica, en la
cual tanto el texto original como el texto meta
estin configurados por lenguas. El caso de
estudio del que nos ocupamos en este trabajo
no es una traduccién interlingiiistica sino una
traduccién intersemidtica, en el sentido en que
la definia Jakobson (1959). Asf, la transferencia
entre el texto origen y el texto meta no se pro-
duce entre una lengua y otra sino entre un tipo
de lenguaje y otro: el verbal y el audiovisual, o
més propiamente el cinematogrifico o filmico.

Partiendo de esa base, habria que considerar,
siguiendo a Bravo (2003:235) «que los textos
cinematogrificos configuran un megasigno
multisemi6tico y heterogéneo en el cual convi-
ven una gama de cédigos muy variados.» Esos
codigos no presentan la suficiente formaliza-
cién y estructuracién como para considerarlos
una lengua pero no hay duda de que consti-
tuyen un verdadero lenguaje.* A pesar de que
hasta el momento no contamos con los ins-
trumentos necesarios para identificar unidades
discretas dentro del lenguaje cinematogrifico
en su totalidad, si que es posible separar uni-
dades significativas que conciernen a los dife-
rentes c6digos que lo componen. Se pueden
aislar escenas, fotogramas, frases pronunciadas
por los personajes, etc. Del mismo modo, se
pueden analizar diferentes opciones de com-
posicién icénica, de eleccién de plano o de
encuadre. Todos estos elementos hacen posible

3 Umberto Eco establecié una triple articulacién para
intentar explicar e} funcionamiento del lenguaje cinemato-
4fico en su obra La estructura ausente, de introduccién a
Exrscmiética. No obstante, no retoms la idea ni la desarro-
116 en otra obra posterior, su Tratado de semistica general,
y parece ser ?ue no ha tenido mucha repercusién en la
semiética del cine posterior.
4 Esa es al menos la opinién de las corrientes mis im-
ortantes en los Estudios glinematogréﬁcos actuales, la de
a semidtica del cine, encabezada por Metz, la de la estéti-
ca, defendida por Jean Mitry, y otros enfoques culturales.
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una comparacién de unidades textuales rela-
tivamente pequefias de un texto literario con
un texto cinematogrifico, al menos en aquellos
casos en los que la transformacion que se opera
entre el texto original y el texto meta no posee
un marcado caricter lingiiistico y no se refiere a
una palabra o sintagma sino a una unidad algo
mis extensa de lo que apunta Hurtado.

Bastaria entonces con cierta flexibilidad a
la hora de considerar esa tercera caracteristica
del término «técnica de traduccién» para poder
aplicarla al terreno de la traduccién interse-
miética y disponer asi de un instrumento de
andlisis descriptivo del proceso de transferencia
que tiene lugar entre un original literario y su
adaptacién cinematogrifica. Desde nuestro
punto de vista, esta flexibilidad queda justifi-
cada por la asimetria de los dos tipos de len-
guaje que entran en contacto y por la necesaria
adaptacién que hay que llevar a cabo al nuevo
contexto semidtico en el que se inscribe este
tipo de transformacién textual.

Asi pues, en las paginas siguientes, partien-
do del concepto de traduccién intersemidtica
de Jakobson y utilizando las técnicas de tra-
duccién como instrumento de anilisis, vamos
a intentar describir el proceso de adaptacién
cinematogrifica de una obra literaria no sélo
desde un punto de vista semdntico sino tam-
bién atendiendo a consideraciones pragmaticas
y textuales. El corpus con el que ilustraremos
ese proceso de transferencia es la novela de
Umberto Eco E/ nombre de la rosa (1980) y la
pelicula homénima del director francés Jean
Jacques Annaud (1986).

2.LATRADUCCION INTERSEMIOTICA EN LA
TRADUCTOLOGIA ACTUAL

2.1. El concepto de traduccion intersemistica en

Jakobson

La divisién de la traduccién en tres catego-
rias, intralingiiistica, interlingistica e interse-

miética, que realizé Jakobson en su articulo de
finales de los afios cincuenta’, se ha convertido
en un cldsico dentro de la Traductologia. En
casi todos los trabajos genéricos sobre esta
disciplina se alude a esta divisién tripartita. Se
trata de un planteamiento que desde un punto
de vista conceptual ensancha significativamen-
te el ambito de estudio de la Traductologia y
conduce a una interdisciplinariedad que, por
otra parte, estd siendo uno de los rasgos mis
significativos de la investigacién traductolégica
de los ultimos afios. En ese sentido, podemos
afirmar que sus planteamientos han abierto la
puerta a investigaciones que relacionan la tra-
duccién con otras dreas de conocimiento como
la narratologia audiovisual, los estudios de cine
o la literatura comparada, que tradicionalmente
se habia ocupado del estudio de la adaptacién
cinematogrifica de obras literarias. De hecho,
en casi todos los textos en los que se menciona
la traduccién intersemidtica, se alude como
ejemplo unico o junto con otros a la adaptacién
cinematogrifica de obras literarias. También se
han cobijado bajo el paraguas de la denomina-
cién jakobsoniana otros tipos de transferencias
intertextuales como la adaptacién de obras de
teatro al ballet, la adaptacién cinematogrifica
de cémics, etc.®

A pesar de su importancia, o precisamente por
ella, el concepto de traduccién intersemiética de
Jakobson no ha estado exento de controversia
dentro de la Traductologia y han sido muchos
los autores que han matizado sus planteamien-
tos o que incluso han mostrado su desacuerdo
por diversas razones. Entre los que comparten la

5 Jakobson, Roman (1959): «On linguistic aspects of
translation» in Brower (ed.): On translation, Harvard Uni-
verzity Press, pp. 232-39.

Para ver un repertorio mds extenso de los tipos po-
sibles de transferencias intertextuales cf. Segovia, Raquel
(2001): «Adaptacién, traduccién y otros tipos de transfe-
rencia» en Agost, Rosa y Chaume, Frederic: La traduccion
en los medios audiovisuales, Publicacions de la Universitat
Jaume I, Colleci6 «Estudis sobre la traduccié» pp. 223-
230.
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., visién de Jakobson se encuentra Steiner (1975),

%que interpreta la traduccién en un sentido muy
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amplio, identificandola casi con el concepto de
cultura, y se coloca por tanto, en su misma 6rbita
de pensamiento. Entre quienes consideran que
la definicién de Jakobson podria dejar sueltos
algunos flecos estd Sopefia Balordi (1991:191),
que se pregunta si la expresién «non-verbal
systems» se refiere a sistemas que excluyen nece-
sariamente los elementos verbales o a aquellos
que no son esencialmente verbales pero que si
contienen elementos verbales mezclados con
otros, por ejemplo, el cine. Herndndez y Pefia
(1994) por su parte, apuntan la posibilidad de
hacer el recorrido a la inversa, es decir, de incluir
dentro de ese concepto la traduccién de signos
no verbales por signos verbales. Finalmente,
entre los que critican la clasificacién de Jakob-
son hallamos a quien considera simplemente
que el término escogido no es el apropiado,
como Lefevere (1992), que prefiere hablar de
«reescritura», y otros como Derrida (1985), que
definitivamente estima que la tinica y verdadera
traduccién es la interlingtiistica.

Desde nuestro punto de vista, no hallamos
ningun inconveniente en utilizar el término
«traduccién intersemidtica» para designar
operaciones de transferencia entre distintos sis-
temas semiGticos, en el caso que nos ocupa, del
lenguaje verbal al lenguaje cinematogrifico o
filmico. Frente a otras posibles denominaciones
como transferencia, trasvase, transposicion o
reescritura, que se utilizan para referirse a esta
realidad social también llamada adaptacion
literaria o adaptacién filmica, consideramos
que el término es preciso, refleja la naturaleza
traductora entendida en un sentido amplio
que subyace en el proceso y, ademis se trata de
un término acuiiado ya desde los inicios de la
reflexién traductoldgica.

Esa misma fluctuacién terminoldgica y con-
ceptual la encontramos en otras modalidades
de traduccién interlingiiistica, es decir, la tra-
duccién entendida en un sentido més ortodoxo,

que también han tenido dificultades a la hora de
ser aceptadas como una verdadera operacion de
traduccién con mayisculas y no de adaptacién
porque no se adecuaban a un concepto un tanto
rigido de traduccién. Tal es el caso del subtitu-
lado, que hasta fechas relativamente recientes no
era considerado por algunos académicos como
una verdadera traduccién debido a la pérdida
de informacién que se produce en el trasvase del
dialogo original al subtitulado.”

Ademis, uno de los investigadores mas
relevantes en el terreno de la adaptacién cine-
matogrifica desde una perspectiva traductols-
gica, Cattrysse (1992b:53-4), expresa la misma
opinién cuando afirma lo siguiente:

I wish to join a relatively new tendency
among a group of translation scholars who
believe that there are no grounds for reducing
the concept of translation to interlinguistic
relationships only and who accept that trans-
lation is in fact a semiotic phenomenon of a
general nature.

Si tenemos en cuenta la opinién de Hurta-
do, quien afirma que «los limites entre los tres
tipos de traduccién sefialados por Jakobson se
difuminan y los tres conceptos se integran al
estar relacionados entre si por las transforma-
ciones de diversa indole (semidticas y lingiiis-
ticas) que requiere el traductor», entendemos
que no seria muy operativo intentar diferenciar
terminolégicamente unas realidades sociales
que en la prictica tienden a mezclarse cada vez
mis hasta el punto de que no se sabe muy bien
dénde empieza una y dénde acaba otra.®

2.2, Traductologia e interdisciplinariedad

7 Cf. Diaz Cintas, Jorge (2003): Teorfa y prictica de
la subtitulacion. Inglés-Espariol, Ariel Cine, Byarcelona, PP
32-36.

Pensemos, por ejemplo, en la subtitulacién para
sordos y deficientes auditivos o la audiodescripcién para
ciegos, nuevas modalidades de traduccién interlingtiistica
y/o intersemiética en las que los limites entre «traduccién»
y «adaptacién» serfan cada vez mis sutiles y dificiles de
establecer.
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Si asumimos tanto la denominacién elegida
como €l concepto que subyace a la traduccion
intersemidtica y, ademds interpretamos, al
igual que hacen Herndndez y Pefa (1994) o
Chaume Varela (2004), que la adaptacion
cinematogrifica de obras literarias es un ejem-
plo paradigmitico de este tipo de traduccién,
esto nos conduce inevitablemente al terreno
de la interdisciplinariedad. El texto de partida
es una obra literaria, el texto de llegada es una
obra cinematografica y la transformacién del
primero en el segundo es un proceso traductor,
lo cual nos lleva a situarnos en la confluencia
entre la Traductologia, la critica literaria y los
estudios de cine. Este hecho supone una difi-
cultad afiadida, pero al mismo tiempo también
representa segun Cattrysse (1992a) una ven-
taja, la de obtener un mayor conocimiento de
los mecanismos que regulan la comunicacién
tanto desde el punto de vista del cine como
desde el punto de vista de la traduccién. Pefia
y Herndndez (1994:23) afiaden ademds que del
estudio de la traduccién intersemidtica,

pueden extraerse consecuencias de inte-
rés para la Traductologia, ya que plantea
de modo muy descarnado hasta qué punto
quedan perdidos en el trinsito elementos
asociados indisolublemente al propio cédigo
que se utilice.

Por otro lado, el concepto de interdiscipli-
nariedad no es ajeno a la corta historia de la
Traductologia, ya que desde distintos enfoques
se ha puesto de manifiesto la necesidad de
crear un marco metodolégico propio en el que
encuentren cabida diferentes disciplinas. Asi,
ciencias como la psicologia han sido muy utiles
para el estudio de la interpretacién y de las
habilidades cognitivas (atencién o memoria)
que entrafia su ejercicio. Otras ciencias como
la sociologia o la literatura comparada se han
convertido igualmente en herramientas auxilia-
res muy productivas para los enfoques descrip-

tivos de la traduccién.

Precisamente uno de los terrenos en los que
se ha abogado por un enfoque interdisciplinar
en los estudios de Traductologia es en la tra-
duccién audiovisual, en la que algunos autores
incluyen la adaptaci6n cinematogrifica, Garcia
Luque (2002) o Chaume Varela. Este tltimo se
expresa del siguiente modo en su dltimo traba-
jo (2004:8-9):

En este ensayo propongo que para el
andlisis de los textos audiovisuales con fina-
lidades traductolégicas son necesarias, al
menos, las aportaciones tedricas de la Teoria
de la Traduccién y las aportaciones teéricas
de los Estudios Cinematogrificos. {...] Con
este tipo de andlisis serd posible delimitar las
zonas de interseccién entre las disciplinas
mencionadas y el andlisis textual se verd
beneficiado de ambos acercamientos.

En su investigacién, este autor incluye el
estudio de una serie de cédigos basados en un
andlisis semiético del texto cinematogrifico,
entre los cuales figuran los cédigos fotogri-
ficos, los cédigos sinticticos (el montaje) o el
codigo musical y de los efectos especiales, entre
otros. Para el estudio de la adaptacién cinema-
tografica de textos literarios resulta igualmente
indispensable contar con los Estudios Cinema-
tograficos y con el analisis descriptivo que en
ellos se hace de su objeto de estudio, el texto
cinematografico. Asi podremos comparar los
recursos expresivos del texto literario de parti-
da con los recursos expresivos utilizados en el
texto filmico de llegada. Para ello, resultan muy
atiles trabajos como los de Casetti y Di Chio
(1991), Carmona (1991), Aumont (1990) o
Bazin (1990), entre otros. En estos trabajos se
abordan aspectos como la estructura del relato
cinematogrifico, los diferentes cédigos que
conviven dentro de él y que provienen de otros
lenguajes artisticos previamente asentados, etc.

Debemos tener en cuenta igualmente otro
factor muy importante y que tiene una marcada
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influencia en el resultado del proceso de adap-

como un medio artistico mis o menos estruc-
turado en torno a unos modelos comunicativos
sino como una industria orientada hacia la
generacién de beneficios. En palabras de Tho-
mas H. Guback (1980:37)

El cine no es sélo un medio de comunica-
cién y una forma artistica. En una economia
de orientacién capitalista la actividad cine-
matogrifica es un negocio —bien organiza-
do, altamente capitalizado y poderoso.

No creemos que sea necesario insistir en la
repercusién econémica de la industria cinema-
tografica y en que este hecho condiciona nota-
blemente la configuracién del texto meta, la
pelicula. Esta se intenta adaptar a unos patro-
nes mis o menos establecidos que aseguren o
al menos permitan pensar razonablemente que
se obtendri una rentabilidad econémica. Por
otro lado, existe también dentro de los estudios
de cine toda una literatura sobre cémo realizar
una adaptacién filmica que necesariamente
habremos de tener en cuenta a la hora de anali-
zar ese trasvase textual desde un punto de vista
traductolégico. Al fin y al cabo, nos estamos
adentrando en un terreno que no pertenece
al traductor como intermediario lingiiistico y
cultural sino a otro profesional diferente, que
trabaja dentro del dmbito cinematografico y
que cuenta también con unas herramientas de
trabajo méas o menos formalizadas o desarro-
lladas. A este respecto, los trabajos de Sinyard
(1986), Seger (1991,1992) u otros autores
tienen mucho que decir, ya que reflejan precisa-
mente esa vertiente profesional que desconoce-
mos y a la vez los aspectos industriales a los que
aludiamos en apartados anteriores como deter-
minantes en el proceso de adaptacién. Tampo-
co debemos olvidar las aportaciones de otras
disciplinas como la literatura comparada, con
autores como Pena-Ardid (1992) o Gimferrer
(1985) entre otros, que también han aportado

su granito de arena al estudio de las complejas
relaciones existentes entre cine y literatura. De
hecho, esta disciplina ha sido la que de manera
mis sistemidtica se ha ocupado del estudio de
las adaptaciones filmicas.

Ante este panorama, resulta bastante evi-
dente la multiplicidad de factores que habra
que tener en cuenta al analizar y describir la
adaptacién cinematogrifica de un producto
literario, factores que aparecen reflejados tanto
en la estrategia global de traduccién con la que
se aborda el proceso como de manera mis con-
creta y especifica en las técnicas de traduccion
por las que se opta.

3.EL PROCESO DE ADAPTACION
CINEMATOGRAFICA DE UNA OBRA LITERARIA

3-I. Cuestiones preliminares

El primer paso que es necesario dar para
llevar a cabo una adaptacién cinematogrifica
de una obra literaria es comprar los derechos
de la obra en cuestion, y ya en este paso previo
habria que considerar diversos factores. Gim-
pferrer (1985) nos ilustra sobre las diferencias
entre el lenguaje cinematografico y el lenguaje
literario?. Estas diferencias son las responsables
de que la mayoria de las adaptaciones cinema-
togréficas que se han realizado partan de textos
literarios con una estructura semejante a la de
la novela decimonénica y que otro tipo de lite-
ratura basada en la psicologia de los personajes
y en su mundo interior, como la de algunas

9 A este respecto, véase Gimferrer, Pere (1985):
Literatura y cine, Barcelona, Planeta, p.61, «[...] una adap-
tacién genuina debe consistir en que, l{)or los medios que
le son propios —la imagen— el cine llegue a producir en
el espectador un efecto anilogo al que mediante el mate-
rial verbal —la palabra— produce la novela en el lector.»
Llama notablemente la atencién la similitud de esta pro-

osicion con el concepto de «equivalencia dinamica» de
Rlida, que remite a la equivalencia traductora, nocién clave
dentro de los estudios de Traductologia.
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texto escrito que, al igual que el original litera-

corrientes literarias de la segunda mitad del )
tio, codifica la informacién mediante el c6digo phedilal

siglo XX, apenas haya encontrado eco en el

terreno cinematogrifico. Una novela como La
ndusea de Jean Paul Sartre, es mucho mas dificil
de llevar al cine que otra como E/ Padrino, que
estd basada en una sucesién de acontecimientos
que configuran un relato.

Pero las cuestiones sobre la estructura inter-
na y el foco de atencién del texto literario no
son los unicos factores que influyen en la deci-
sién de adaptar un original literario. Cattrysse
(19922), en su estudio de la adaptacién cine-
matografica de la novela negra norteamericana
analiza las razones que Ilevan a la eleccién de
determinadas obras en detrimento de otras. La
conclusién general a la que llega es que se eli-
gen fundamentalmente textos de autores cono-
cidos por el gran publico y con un notable éxito
de ventas, aunque no sean considerados autores
pertenecientes a la literatura candnica. El caso
al que vamos a hacer referencia, E/ nombre de
la rosa, es un ejemplo paradigmaitico de las
dos caracteristicas a las que nos acabamos de
referir. La novela de Umberto Eco pertenece
a un tipo de literatura que es heredera de la
novela decimonénica y que ademds, no goza
del prestigio de otros autores que pertenecen al
circulo del «canon» literario, pero en cambio si
que cuenta con e} beneplacito del publico, que
ripidamente la convirti6 en un dest seller.

3-2. De la novela al guidn

Una vez que se ha decidido adaptar una
obra literaria al cine, el siguiente paso es la
elaboracién de un guién cinematogrifico que
servird como base para el posterior rodaje de la
pelicula, considerada para nuestros propdsitos
como el texto meta de la traduccién. El guion
es pues un paso intermedio entre el texto origi-
nal y su traduccién y se podria considerar como
un hibrido en el que se mezclan caracteristicas
del texto original con caracteristicas del texto
meta. Asi, el guién adaptado es, por un lado, un

lingiistico. Por otro lado, ese texto contiene,
ademds de datos técnicos o descriptivos, unos
didlogos que aparecerdn en la versién cine-
matografica y que pretenden reflejar el c6digo
oral propio de los productos cinematogrificos.
Podemos afirmar que se trata de un primer
paso en el proceso de transformacién que sufre
el original durante el cual las modificaciones
que tienen lugar afectan fundamentalmente al
contenido, que se ve sensiblemente mermado,
mientras que a nivel formal, las diferencias no
son tan significativas. Una de las premisas que
se asumen como bésicas a la hora de realizar
una adaptacién cinematogréfica es la elimi-
nacién de parte del contenido del original, y
Seger (1993:2) lo expresa del siguiente modo:

Very few original sources will be equal to a
two-hour film [...]The first job of the adap-
tor will be to figure out how to fit the origi-
nal material into different time parameters.

En este primer paso, la elaboracién del guién
corre a cargo del guionista o adaptador, que
no tiene por qué ser una sola persona. Muy
a menudo, se trata de equipos de trabajo que
colaboran o intervienen en diferentes etapas del
proyecto hasta conseguir la versién definitiva.
Dependiendo del entorno industrial en el que
nos movamos, el poder de decisién estard en
manos de guionistas, que manejardn criterios
artisticos o técnicos, de productores, que atende-
rin a consideraciones econémicas, o incluso de
gjecutivos que responden a criterios de estudios
de mercado, viabilidad, marketing, etc. En esta
etapa del camino interviene un grupo de perso-
nas més o menos numeroso que deja su huella
en el producto final y cuyos criterios aparecen a
veces bajo la lupa del investigador.

3-3- Del guidn a la pelicula

El segundo paso consiste en la filmacién de
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; la pelicula a partir de las escenas reflejadas en el

gwlae cuiGn que se ha elaborado. Esta transformacion
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afecta principalmente al plano de la forma, ya
que del lenguaje escrito se pasa a las imdgenes
y al didlogo que finalmente el espectador podri
contemplar y escuchar en las salas cinemato-
graficas. El contenido puede verse igualmen-
te afectado, aunque esta transformacién es
cuantitativa y cualitativamente menor. Asi, se
pueden filmar escenas que luego no aparecen
en el montaje final o incluso los didlogos a
veces sufren algiin tipo de modificacién en el
proceso de rodaje y el guién de preproduccién
puede no coincidir exactamente con el guién
de postproduccion.

De nuevo en este caso hallamos a una per-
sona que aglutina los esfuerzos de otras muchas
y que asume la responsabilidad global del pro-
ducto final. Se trata del director, que comparte
la labor con otros muchos profesionales, como
los actores, los montadores, los técnicos, etc.
Ante esta descripcién del proceso de adapta-
cién cinematografica, cabria reflexionar sobre
el concepto de autoria de la adaptacién, ya que
son muchos los profesionales que contribuyen
al producto final. Desde nuestro punto de
vista, habria que considerar que las dos figuras
que socialmente representan el conjunto de la
obra realizada son el guionista y el director.*
En todo caso, son las dos cabezas visibles de
un proyecto comun en el que han participado
otras personas, aunque se entiende que éstas
lo hacen siempre de manera subordinada a su
visién de conjunto, al igual que los misicos de
una orquesta interpretan la partitura segun las
indicaciones de su director.

En principio, este concepto de autoria doble

™ Esto no excluye en absoluto que el director deba

afrontar su trabajo atendiendo a otros factores ajenos a lo

uramente artistico. Seria absurdo negar la influencia de
ﬁ)s productores o de los estudios que estdn detrés de los
proyectos y con ellos de factores econémicos y comerciales
a los que aludiamos anteriormente.

puede parecer extrafio, pero no lo es tanto si
nos paramos a reflexionar sobre otros dmbitos
de traduccién, como por ejemplo el doblaje. En
esta modalidad de traduccién audiovisual, el
texto traducido pasa de las manos del traductor
a las del ajustador y de éstas a las del director
de doblaje. Cada uno de estos profesionales
interviene en la configuracién final del produc-
to traducido y asi, la autoria se comparte entre
varios profesionales que de manera sucesiva
participan en su elaboracién. Tras esta breve
visién de conjunto, pasamos al anilisis de las
técnicas concretas que se han utilizado en el
corpus al que ya hemos hecho referencia.

4. ALGUNAS TECNICAS DE TRADUCCION EN LA
ADAPTACION CINEMATOGRAFICA DE EL NOMBRE
DELAROSA

4.1. Amplificacion

La amplificacién seria una técnica de tra-
duccién en la que «se introducen precisiones no
formuladas en el texto original: informaciones,
paréfrasts explicativas, notas del traductor, etc.»
Trasladando este concepto al dmbito en el
que nos movemos, consideramos que algunas
de las transformaciones observables entre la
novela y la pelicula encajan en esta definicién.
Siempre entendiendo con cierta flexibilidad la
nocién de microunidades textuales a la que nos
referfamos anteriormente y aplicindola a una
determinada caracteristica de un personaje, una
conversacién entre varios o episodios puntuales
més 0 menos extensos.

El primer ejemplo que querriamos sefialar
es la adicién de una escena en la que aparece
Berengario, el ayudante del bibliotecario, fla-
geldndose en su celda por la noche. En el libro
no se menciona este hecho, pero si que durante
diversas conversaciones con Guillermo se deja
entrever el remordimiento del joven monje por
lo que le habia ocurrido a Adelmo, el minia-
turista que se suicidé por haber mantenido
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relaciones homosexuales con él. Las conversa-
ciones de Berengario con Guillermo se produ-
cen en la novela cuando el franciscano estd ya
indagando sobre la muerte de los monjes. La
escena de la autoflagelacién se introduce, no
obstante, en la primera noche tras la llegada de
Guillermo y Adso a la abadia, cuando el tnico
monje fallecido es Adelmo. Esto obedece a un
deseo de poner de manifiesto de manera clara
e inequivoca desde un primer momento que
hay algo que estd mortificando a Berengario.
Y para ello se introduce esa escena a modo de
explicacién o ampliacién de lo que mds tarde
descubrird Guillermo en esa conversacién y en
otras muchas observaciones hechas por otros
monjes.

4.2. Compensacién

Esta segunda técnica de traduccién a la que
nos vamos a referir es aquella operacién en la
que «se introduce en otro lugar del texto tra-
ducido un elemento de informacién o efecto
estilistico que no se ha podido reflejar en el
mismo lugar en que aparece situado en el texto
original.» Vamos a comentar dos ejemplos en
los que se observa una operacién aniloga.

El primero concierne a la recuperacién de
una informacién que aparece de la mano de un
personaje de la novela que no estd recogido en
la adaptacién. La solucién por la que se opta en
este caso es poner la aportacién de ese perso-
naje en boca de otro. Nos referimos a Bencio
da Upsala, un monje dedicado al estudio de
la retérica que colabora en cierta medida con
Guillermo en la investigacién de los asesinatos
¥ que no aparece en la versién cinematogra-
fica. Este personaje vio c6mo el miniaturista
Adelmo le entregaba a Venancio, el traductor,
el pergamino en el que se hallaba la clave para
acceder a los libros prohibidos. En la pelicula,
al no aparecer el personaje de Bencio, es el
jorobado Salvatore quien se convierte en testi-
go de ese hecho.

Un segundo ejemplo concierne a dos perso-
najes que si aparecen en la adaptacién. Se trata
de Guillermo y Adso, dos de los protagonistas.
En la novela, el joven novicio le proporciona a
Guillermo la clave para interpretar la inscrip-
cién que da la entrada al finis Africae, 1a sala
de la biblioteca donde se encuentran los libros
prohibidos, y lo hace con un inocente comen-
tario mientras se encuentran en las caballerizas
de la abadia. En la pelicula, Guillermo descu-
bre por si solo el enigma sin necesidad de la
ayuda de su novicio. No obstante, en la versién
cinematogrifica la colaboracién de su discipulo
en un momento de apuro aparece desplazada
hacia la noche en que consiguen penetrar por
primera vez en la biblioteca y se pierden en su
estructura laberintica. En esa ocasién, pueden
encontrar la salida gracias a la idea de Adso,
que dejé enganchado un hilo de su sayo en la
primera sala para poder volver atris sin perder-
se. En la novela, esa noche salen del laberinto
por casualidad.

4.3. Compresidn lingiitstica

Esta tercera técnica de traduccién aparece
«cuando se sintetizan elementos lingiiisticos».
Dicho de otra manera, aquellos casos en los
que la formulacién lingiistica de la traduccion
es mis corta que el original. Un caso en el
que se utiliza este recurso es el de las diversas
conversaciones sobre la risa que los personajes
mantienen durante la novela. De las cuatro que
aparecen en el original, pasamos a una sola en
la versién cinematografica. En esa conversa-
cién, a pesar de los matices que se pierden, se
recogen los elementos fundamentales de las
cuatro originales, que podriamos resumir del
siguiente modo:

Jorge de Burgos

~— Muestra su oposicién categérica a la risa
y al uso de imégenes deformes y extra-
vagantes para glorificar a Dios.
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— Menciona que la risa deforma el rostro
de los hombres hasta hacerlos parecer
monos.

— Sostiene que Cristo nunca rig.

— Refuta el ¢jemplo que pone Guillermo
sobre un santo que utilizé la risa para
tender una trampa a sus enemigos.

— Se menciona el segundo libro de poética
de Aristételes, que trata el tema de la
comedia, y Jorge muestra su total des-
acuerdo con su contenido.

— Reprende duramente a Guillermo por
sus opiniones.

Guillermo de Baskerville

— Se muestra a favor de la utilizacién de
la risa y la ironia como instrumento de
alabanza de Dios. Su orden es mucho
mis tolerante en este sentido que la
benedictina.

— Afirma que la risa es propia del hombre
y no de los animales.

— Defiende que no habia nada en la natu-
raleza humana de Cristo que le impi-
diese reir.

— Menciona a un santo que a punto de ser
martirizado utilizé la ironia para hacer
dafio a quien se disponia a matarlo.

— Acaba pidiéndole disculpas a Jorge por

su inoportunidad.

4-4- Sustitucion

Esta técnica de traduccién corresponde a
aquellos casos en los que «se cambian elemen-
tos lingtiisticos por paralingiiisticos (...) o vice-
versa». Por la propia naturaleza del medio cine-
matogréfico, éste se presta de manera especial
a las transformaciones del primer tipo. No en
vano, una de las caracteristicas fundamentales
del lenguaje audiovisual y del medio cinemato-
grafico es la preponderancia de la imagen por
encima de las palabras.

A lo largo de la pelicula hallamos varios

ejemplos del uso de esta técnica. El primero
que nos gustaria comentar es el que corres-
ponde a la escena de la lectura de la regla. Esta
escena actia como complemento a la escena
de la conversacién sobre la risa que mantienen
Guillermo y Jorge, y algunos matices que estén
presentes en las cuatro conversaciones de la
novela y que desaparecen en la versién cinema-
togrifica debido a la necesaria condensacion
de informaci6n, quedan reflejados en esta otra
escena. De hecho, la segunda de las conversa-
ciones de la novela sobre la risa tiene lugar con
ocasién de la lectura de la regla, cuando Jorge
aprovecha lo que estin oyendo para apuntillar
lo que ya habia expresado con anterioridad.

En esta escena, los monjes se encuentran
cenando en el refectorium y siguiendo la cos-
tumbre de la orden benedictina, uno de ellos
lee en el pulpito un capitulo de la regla. El
contenido del capitulo alude precisamente a
que los monjes deben abstenerse de los discur-
sos ilicitos y no reir. Jorge aprovecha la ocasion
para llamar la atencién sobre el tema golpean-
do la mesa con el puiio repetidas veces pero
sin pronunciar palabra. Venancio, por su parte,
al darse cuenta del gesto mira al viejo monje
con rencor y refleja en sus ojos el profundo
desacuerdo con la actitud del ciego. Berenga-
rio, por otro lado, no deja de lanzar miradas
lascivas a Adso. Ninguno de estos gestos pasa
desapercibido a Guillermo, que se percata de
las reacciones de todos los monjes. En esta
escena, las tnicas palabras las pronuncia un
monje desconocido que forma casi parte del
decorado, pero la verdadera accién se centra en
las imagenes. De este modo, diversos comen-
tarios, alusiones y acusaciones que aparecen en
la novela a través de didlogos se reflejan en la
versién cinematogrifica sin que medie palabra
entre los protagonistas de la escena.

Un segundo ejemplo del uso de esta técnica
aparece en la escena en que Guillermo le habla
al abad de su teoria sobre los asesinatos y le
pide su autorizacién para acceder a la bibliote-
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ca. Al final de la conversacién, el abad no sélo
resta crédito a la hipétesis del franciscano sino
que ademds lo invita a abandonar sus inves-
tigaciones. En la versién cinematogrifica, un
pequefio gesto es suficiente para demostrar lo
que en la novela se extiende a lo largo de varias
péginas. El abad acerca a la llama de una vela el
pergamino que le acaba de entregar Guillermo
como prueba de su teoria y de un soplo destru-
ye las cenizas del trozo de papel que acaba de
quemar. No hace falta decir nada mas.

4.5. Creacién discursiva

Esta técnica de traduccién se produce
«cuando se establece una equivalencia efimera,
totalmente imprevisible fuera de contexto».
En la adaptacién de E/ nomébre de la rosa halla-
mos un ejemplo de este tipo de equivalencia.
Hay un pasaje del libro que se transforma en
una escena cuyo contenido no es similar; sin
embargo, el objetivo tanto del pasaje como de
la escena es el mismo: dar a conocer al destina-
tario del texto una de las caracteristicas de Gui-
llermo, su increible capacidad de observacion
y su perspicacia. A pesar de la diferencia en la
anécdota que recogen los dos textos, la funcion
pragmidtica de los episodios narrados es la
misma. En la novela, cuando Guillermo y Adso
estan llegando a la abadia, encuentran a Remi-
gio, el cillerero, que junto con otros monjes ha
salido del recinto amurallado en busca de algo.
Guillermo es capaz de averiguar sélo obser-
vando el rastro que ha dejado a su paso que se
trata de Brunello, el caballo favorito del abad,
y ademds adivina algunos de sus rasgos como
la altura, el color de pelo, etc., y por supuesto,
la direccién que ha tomado en su huida. En la
pelicula, este episodio es sustituido por otro en
el que Guillermo es capaz de adivinar dénde
se encuentran las letrinas de la abadia sin que
nadie le proporcione ninguna pista sobre su
ubicacién, basindose Gnicamente en lo que ha
observado al entrar. Aunque el hecho al cual el

franciscano aplica sus capacidades intelectuales
es diferente, el efecto pretendido en el lector o
espectador es andlogo: que comprenda que se
trata de un hombre tremendamente observador
e inteligente.

4.6. Elision

La elision es otra técnica de traducciéon que
se utiliza «cuando no se formulan elementos
de informacién presentes en el texto original».
Como ya hemos mencionado anteriormente, la
necesidad de condensar y eliminar informacién
para poder adaptar una obra a la pantalla es
una constante a lo largo de todo el proceso. En
lineas generales, podriamos decir que ocurre lo
mismo que en el caso de la traduccién interlin-
gliistica, es decir, se eliminan aquellas informa-
ciones que se consideran redundantes dentro
del contexto y que no son necesarias para
transmitir el mismo mensaje del texto original.
De entre todos los ejemplos que se hallan en la
pelicula, vamos a comentar dos especialmente
significatives porque ilustran c6mo se ha deci-
dido eliminar aquella informacién que o bien
se refleja parcialmente en otros elementos que
si se mantienen en la adaptacién o bien no son
importantes de cara al desarrollo de la trama.

En primer lugar, quisiéramos mencionar la
desaparicién de la informacién contenida en el
prélogo de la novela. En él, se hace una intro-
duccion a los acontecimientos mds importantes
o significativos a nivel politico y religioso que se
habian producido en los afios que precedieron a
los acontecimientos narrados, para que pudiera
servir como marco histérico de la historia que
a continuacién se va a contar. Se alude princi-
palmente al enfrentamiento entre el Papa y el
emperador, a la divisién interna de la Iglesiay a
la toma de posicién de la orden franciscana del
lado del primero. En el guién si que aparece una
escena introductoria sobre las luchas de poder
en el seno de la Iglesia, pero esta escena no apa-
rece finalmente en la pelicula. La eliminacién

31



FRANCISCA GARCIA LUQUE

32

de este pasaje del texto original estd justificada,
desde nuestro punto de vista, en que se trata de
datos que los personajes se encargan de apuntar
a lo largo de la pelicula y por eso se considera
que con la informacién que se proporciona mas
tarde es suficiente La diferencia estriba en que
en la introduccidn, el tema aparece tratado de
forma mds explicita y concreta. El encuentro
que tiene lugar en la abadia deja muy clara la
divisi6n entre partidarios del Papa, por un lado,
y las 6rdenes que predican la pobreza de Cris-
to, por otro. Ademds, en un momento dado,
cuando la situacién se complica y los asesinatos
se enredan con el desarrollo del encuentro que
mantienen las dos delegaciones, sus compatie-
ros franciscanos advierten a Guillermo de que
si vuelve a enfrentarse con Bernardo, esta vez
no podrd salvarlo ni el emperador. Asi se alude,
aunque sea puntualmente y de manera no tan
categdrica, a que los franciscanos se sitGan mas
bien del lado de éste.

El segundo ejemplo que queremos comentar
es la desaparicion en la version cinematogrifica
de los documentos heréticos que Remigio le
entregé a Malaquias para que se los guardara
en la biblioteca. En la pelicula no se alude a
nada parecido, pero igualmente el bibliotecario
le tiende una trampa al cillerero tras matar
a Severino el herbolario, porque asi todo el
mundo creerd que se ha descubierto al asesino y
¢ ha recuperado ya el libro que piensa devolver
al lugar de donde nunca debié salir: la bibliote-
ca. De nuevo en este caso, en el guién se hacia
alusién a una reliquia herética, dos dedos de
Dulcino, un hereje con quien Remigio com-
partié aventuras antes de llegar a la abadia,
pero finalmente la escena no est4 incluida en el
montaje definitivo. En esta ocasién probable-
mente no se considera necesario especificar por
qué el bibliotecario sabe que el cillerero tiene
un pasado hereje. Simplemente lo sabe. Es
muy probable que este hecho esté relacionado
con otra informacién que tampoco aparece en
la versién cinematogrifica, y es la homosexua-

lidad de Malaquias, de la que el cillerero estd
al tanto. Asi, cada uno calla el secreto del otro.
Se trata en ambos casos de informacién sobre
los personajes que no tiene una relacién directa
con la trama de la busqueda del libro y de los
asesinatos. Se eliminan porque se considera
algo prescindible para el desarrollo del hilo
conductor de la historia.

4.7 Traduccion literal

Esta técnica se utiliza cuando «se traduce
palabra por palabra un sintagma o expresion».
Dentro del contexto cinematogrifico, se puede
interpretar como aquellas escenas en las que se
reproduce de una manera fiel y precisa el conte-
nido de un pasaje de la novela, tanto en los dii-
logos como en sus aspectos descriptivos.™ A lo
largo de la pelicula, encontramos varios ejem-
plos en los que se ha empleado esa técnica. Uno
de ellos es la escena en la que los porquerizos
descubren el cadéver de un monje y entran en
la iglesia dando gritos para avisar al abad. Los
monjes salen en tropel y descubren un cuerpo
sumergido cabeza abajo en una tinaja en la que
habian vertido la sangre de un cerdo que mata-
ron el dia anterior. Lo Gnico que se ve son las
piernas abiertas como unas tijeras de un monje
sin identificar. Cuando lo sacan del recipiente y
un monje le echa agua sobre la cara descubren
que se trata de Venancio, el traductor.

Otro caso corresponde al descubrimiento del
caddver de Berengario, el ayudante del biblio-
tecario. En el edificio de los baiios, aparece el
cuerpo de un monje desnudo sumergido en una

' Esta técnica corresponderia a la que describe FER-

NANDEZ NISTAL como estrategia global de adaptacién
en su articulo «Tipologia de las adaptaciones cinematogré-
ficas de obras literarias inglesas» en BRAVO GOZALO,
José Maria: La literatura en lengua inglesa y el cine, Instituto
de ciencias de la educacién, Universi'gad e Valladolid,
1993, pp. 29-40. Lo que denomina «transposicién» o en
inglés pictorialisation lof a novel «consiste en trasladar el
texto originat desde ef lenguaje escrito a la imagen cine-
matogrifica a modo de ilustracién fiel» (p. 31)
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de las bafieras. M4s tarde, Severino encuentra
los anteojos que Berengario robé junto con
el libro, pero éste sigue sin hallarse. Un tercer
ejemplo lo hallamos en el final del juicio inqui-
sitorial que se lleva a cabo en la abadia contra
Salvatore, Remigio y la muchacha. Cuando el
cillerero se ve descubierto y acorralado, vuelve a
abrazar la fe herética de su juventud y arremete
contra el inquisidor, Bernardo Gui, contra la
Iglesia en general y contra los otros monjes de
la abadia.

Estos no son mis que tres ejemplos en los
que la similitud entre el original y la adaptacién
es muy grande. En otras escenas, las semejanzas
son también muy numerosas, aunque el conte-
nido de la versién cinematografica se haya visto
muy reducido con respecto al original. A pesar
de ello, muchas de las frases que se oyen en la
pelicula estin tomadas casi literalmente de los
diglogos de la novela.

4.8. Generalizacién

Esta ltima técnica de traduccién a la que
vamos a hacer referencia se produce «cuando
se utiliza un término mds general o neutro».
En el caso que estamos analizando también
hallamos un ejemplo que corresponde a esa
definicién. Se trata de la orden a la que perte-
necen los monjes protagonistas de la historia.
En la novela, Guillermo es franciscano, pero
Ubertino es cluniacense y Adso es benedictino.
Es una muestra de la compleja situacién en la
que se encontraba inmersa la Iglesia, con diver-
sas Ordenes religiosas que defienden posturas
distintas e intereses también contradictorios.
En la pelicula, no obstante, los tres pertenecen
a la orden franciscana, en un deseo de elimi-
nar los matices existentes entre los diferentes
«grupos» de poder de la Iglesia y resaltar la
cualidad genérica que los define a todos: en
el encuentro que se va a celebrar en la abadia,
todos estin enfrentados a los delegados papales
y de parte de las 6rdenes que reclaman su dere-

cho a defender la opcién de la pobreza, con los
franciscanos a la cabeza.

4. CONCLUSIONES

En primer lugar, querriamos sefialar que con
el andlisis de los ejemplos mostrados, se ha
podido comprobar que algunas técnicas de tra-
duccién utilizadas en los procesos de transfor-
macién textual que tienen como protagonistas
a dos lenguas presentan bastante semejanza
con aquellas a las que se recurre cuando son
dos lenguajes diferentes los que entran en
contacto. El tnico elemento que necesita con-
textualizacién, debido a la diferencia entre los
dos lenguajes artisticos, el literario y el cinema-
togrifico, es la referencia a las microunidades
textuales. Las otras cuatro caracteristicas que
afectan a la nocién de «técnica de traduccién»
permanecen inalteradas. Desde nuestro punto
de vista, este hecho esti relacionado con la
semejanza que existe entre las operaciones de
traduccion interlingiiistica y traduccién inter-
semidtica, que remiten ambas a un ejercicio
de transferencia textual que se produce en un
contexto social determinado y con una finali-
dad comunicativa. A este respecto, Cattrysse
(1992a) defiende que esas dos actividades no se
pueden distinguir basindose Unicamente en la
supuesta «fidelidad» de la traduccién literaria
frente a la adaptacién filmica o en la diferencia
del «material» con el que estdn constituidos los
textos. Segun este autor, son muchos los puntos
en comun que se pueden hallar, desde el hecho
de que se trata de operaciones de transforma-
cién de textos, pasando por la analogfa en los
elementos que en ambos casos forman parte
del contexto comunicativo como el autor, el
texto y el destinatario, hasta la multiplicidad
de textos que se pueden generar a partir de
un mismo original, puesto que no existe una
relacién establecida a priori entre un texto y
su traduccién o adaptacién. Ademis, en su
opinién, determinados aspectos relacionados
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tradicionalmente con lo audiovisual se encuen-

es tran también presentes en la traduccion teatral,
" como son los elementos gestuales o visuales,

demostrando asi que la traduccién interlin-
glistica y la traduccién intersemidtica no son
compartimentos estanco sin semejanzas y sin
comunicacién.

En segundo lugar, nos gustaria poner de
manifiesto las similitudes halladas en el proce-
so de adaptacién cinematogrifica de una obra
literaria con el proceso de traduccién que se
ha descrito ampliamente en otras modalidades
de traduccién audiovisual, como son el doblaje
o la subtitulacién. Asi, por ejemplo, la autoria
compartida de la adaptacion entre guionista y
director encuentra un equivalente en el doblaje,
en el que el traductor, el adaptador y el direc-
tor de doblaje son los tres profesionales que
manipulan, en el buen sentido de la palabra, el
texto meta. De todos ellos, es el director quien
asume la méxima responsabilidad, aunque se
puede considerar que su trabajo estd basado en
la contribucién no sélo del traductor y el adap-
tador sino también de otros profesionales como
los actores de doblaje, los técnicos de sonido,
etc. En el caso de la subtitulacién, la semejanza
la hallamos en la necesaria condensacién y
eliminacién de informacién que se constituyen
como la caracteristica definitoria sine qua non
para poder llevar a cabo el proceso, sin que
ello suponga una merma en la consideracién o
prestigio del producto final.

En tercer lugar y para finalizar, querriamos
afadir que las técnicas de traduccién que se
han desarrollado en el seno de la Traductologia
como un instrumento de anélisis y descripcién
de los procesos la traduccién interlingiiistica
podrian ser aplicadas de manera fructifera al
estudio del proceso de adaptacién cinemato-
grifica de textos escritos, ya sean éstos lite-
rarios o no. De esta forma, contariamos con
una herramienta de trabajo consolidada que
nos permitiria comprobar hasta qué punto las
operaciones de transformacién textual que se

llevan a cabo en este contexto son similares a
las de una traduccién interlingiiistica. A partir
del anilisis de las transformaciones que encajan
con esas técnicas ya definidas y de las que no
encuentran cabida en ese repertorio, se podrian
igualmente definir otras técnicas de traduccién
que se hallen sélo en el campo de la traduccién
intersemidtica y asi profundizar en el conoci-
miento de las relaciones que se establecen entre
el texto de partida y el de llegada. Igualmente,
se podria profundizar en un estudio que tuviera
en cuenta el tipo de textos que se confronta o
la influencia de los géneros textuales o cine-
matogrificos en la preferencia por una técnica
u otra, relacionando asi el proceso con el pro-
ducto de la adaptacién filmica y teniendo en
cuenta la inevitable interdisciplinariedad a la
que aludimos en el apartado segundo de este
trabajo. En cualquier caso, consideramos que
un andlisis detenido de las técnicas de traduc-
cién observables en la adaptacién cinematogra-
fica puede contribuir a un mejor conocimiento
de las relaciones que se establecen entre el cine
y la literatura y abrir un horizonte nuevo a la
Traductologia.
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