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Sitios de Interés
“Porque la historia del Coronel tiene,
a mi entender, como las cebollas,

tres estadios, tres lecturas,

tres tonos de voz, tres memorias.”
(Arturo Ripstein, 1999)

Ediclones Especiales

Introduccién
Ya sea con la “importacion” de temas, con la aportacion de
teorias y técnicas literarias, con la transposicién de géneros o
formas narrativas, es posible establecer una relacién entre la
literatura y el cine. Albersmeier (Pefia-Ardid, 1999: 90-91)
presenta las posibilidades que la relacién cine y literatura tienen
dentro de la investigacidon, como objetos de estudio. Plantea tres
posibilidades: Estudiar la influencia de la literatura sobre el cine,
la influencia del cine en literatura o la interdependencia
literatura-cine. Carmen Pefa-Ardid agregaria el estudio de
condiciones metodoldgicas, ya sea con la investigacion de la
tematologia como el de la genologia comparadas.

Como parte del analisis de la influencia de la literatura sobre el
cine, la adaptacién cinematografica se constituye como un campo
de estudio cuyo objeto es concreto pero con la carencia de una
herramienta metodoldgica que pueda aplicarsele. Imanol
Zumalde Arregi intenta proponer un primer bosquejo de una
“Teoria General de la Adaptacion” que articula alrededor del
concepto de Traduccion/Adaptacidn, y que parte de la idea de la
hipertextualidad de Gérard Genette (1996: 209). En su
planteamiento tedrico, agrega en la ecuacidén un tercer texto que
puede plantearse como texto mediador del filme o producto final
de la adaptacién: El guién cinematografico.

Su intencidn es la de analizar la dialéctica textual entre dos
obras, una literaria y su Traduccidon/Adaptacion cinematografica a
partir del establecimiento de ciertos limites impuestos a la
hipertextualidad Genettiana. El presente trabajo presenta un
posible modelo de analisis de la Adaptacion/Traduccién del texto
literario, al guidn y al filme que parte del acercamiento de Imanol
Zumalde Arregi y que pretende encontrar aquellas marcas en los
tres textos que lleven a establecer cuales son las relaciones
hipertextuales que se trasvasan de un lenguaje a otro.

Traduccion/adaptacion cinematografica

La adaptacion literaria al cine constituye un elemento de fusion
de dos lenguajes, el literario y el cinematografico que puede ser
concebido como un punto de partida para una exploracion que
permita establecer cdmo un texto que utiliza el lenguaje escrito,
puede ser presentado en otro texto que utiliza el lenguaje
audiovisual.

El término adaptacion cinematografica puede ser concebido como
una “traduccidon” del texto literario al texto filmico, consiste en
poder producir en el espectador una emocién estética similar a la
del texto originario, a través del uso de los recursos
audiovisuales. Ana Alonso Fernandez la concibe no sélo como una
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traslacion de contenidos, “sino que también implica elaborar una
nueva estrategia comunicativa” asi como la modificacion de las
circunstancias pragmaticas de la comunicacién (2004: 33).
Algunos estudiosos consideran que mas que una adaptacién se
puede hablar de una transposicién, “un proceso de
transformacién de un sistema comunicativo artistico en otro
sistema semidtico de naturaleza también artistica y ficcional”
(Alonso Fernandez, 2004: 34).

Para Imanol Zumalde se trata de un proceso de
Traduccién/Adaptacién, que “puede ser definido como toda
aquella transformacidn que opere un texto A y que resulte en
otro B, donde el paso de A a B no sea Unica y forzosamente un
canje de idioma sino que posibilite un trasvase de lenguaje o
modo de expresiéon.” (1996: 210). El texto Traducido/adaptado
sera un hipertexto autorizado por su hipotexto (en términos
genettianos), un sistema semioético sobre el cual se establecen
relaciones, delimitaciones y demarcaciones:

a. La T/A se circunscribe a una relacidn derivativa
entre dos Unicos textos. Es decir, no es posible
establecer una relaciéon directa entre el texto literario
original y la pelicula, el guién, como texto relacional,
es quien establece las demarcaciones del trasvase de
un sistema semidtico a otro.

a. Relato --> Guién --> Pelicula

b. La T/A debe ser explicita y oficial. Representada
por una declaracidn paratextual explicita.

c. La T/A debe ser respetuosa con el original.
Manteniendo un vinculo textual que pueda ser
reconocido.

d. Ante la imposibilidad de cuantificar el grado de
transformacion propia de la T/A, la derivacién que
conlleve debe ser legitimada por el texto original. Es
decir, no es posible hacer un uso libre del texto
original, el mismo vinculo hara que las
transformaciones no se alejen del relato.

e. La T/A como hipertexto debe de ser leida en
conexion de su hipotexto. Tendra asi, referentes
directos que puedan ser conectados directamente
con el hipotexto.

De estos limites podria partir entonces el instrumental analitico
para el estudio de la Traduccidn/Adaptacion, del texto literario
original, al guién y de éste al filme.

Una pelicula es una historia narrada en imagenes, utiliza su
propio lenguaje, y estd basada en los personajes que realizan
diferentes acciones para lograr resolver un conflicto o llegar a
una meta en diferentes lugares dentro de un espacio temporal
(Maza y Cervantes, 1994). Personajes, acciones, lugares y
tiempo son los cuatro elementos que entran en juego para narrar
historias. Una trama o plot, unos elementos audiovisuales
(caracterizacion visual, representacion, dialogos, musica,
iluminacién, decorado, objetos, etc) y una serie de concepciones
técnicas (close up, medium shot, etc.) que al tratarse de una
adaptacion estaran en estrecha relacion con un texto literario de
origen.

Sin embargo, para Zumalde existe entre la obra original y la
pelicula un estadio de transito y adecuacion de un relato concreto
representado en otro medio de expresion. El guidn
cinematografico, reproduce los parametros argumentales del
texto literario, pero su finalidad es la de facilitar la traduccién a
un medio que utiliza el lenguaje audiovisual. Por lo tanto, el guién
se constituye como un texto auténomo y mediador semiédtico de
la adaptacion cinematografica. (1996: 212).

Si en la relacién Relato --> Guidn --> Pelicula, en términos de
Sumadle, solamente se pueden establecer relaciones diadicas
entre una Traduccién/Adaptacion, un genotexto (en terminologia
del autor) o relato original, al ser traducido producira un



endotexto. Este posteriormente, se convertird en un guion
genotexto de una traduccion para un filme o endotexto. La
visualizacién grafica seria como sigue:

Relato = Gumon —  Pelicula
Genatexto = Geno-endotexto = Endotexto

Figura 1 Relacion textual Traduccion/Adaptacion

La relacion diddica entre cada elemento (desde la perspectiva de
Zumalde) incluiria también la ecuacion pragmatica desde el punto
de vista de la comunicacion, en un modelo tradicional de
comunicacion, se plantean a los emisores y receptores, quienes
son las personas que llevan a cabo el proceso. Para una obra
literaria, el autor, crea un relato que sera leido por un receptor
que no conoce, a través del horizonte de expectativas de autor y
lector, es donde el proceso toma forma, es en donde la historia
serd interpretada. Agregando este elemento a la Figura 1
original, la ecuacién quedaria como sigue:

Figura 2 Relacion Genotexto a Endotexto en la
Traduccion/Adaptacion

En la figura 2, se visualiza cémo se llevan a cabo las relaciones
entre los tres sistemas semioéticos, cada uno delimitado de
acuerdo con su lenguaje y reglas particulares. Del primer sistema
semiotico, tendremos un relato literario, concebido como
genotexto original o hipotexto, al entrar en contacto con el
guionista, éste realiza el proceso de la primera
Traduccién/Adaptacidn, basado en las reglas particulares de la
creacidn de guiones, pero conservando una intima relacién con el
genotexto original, el producto, sera un guion
Traducido/adaptado, que como endotexto llegara como genotexto
original a sus receptores particulares, el director y el staff de
produccidon que decodificaran el guién, para Traducirlo/Adaptarlo
en un sistema semiotico que utiliza el lenguaje audiovisual, en
una segunda Traducciéon/Adaptacién que culminara en un
endotexto que llegard como genotexto a los receptores.

Con la finalidad de comparar la diada textual, el analisis debera
iniciar con la delimitacidn de aquellas marcas linglisticas y
pragmaticas en cada sistema semiético y su comparacion.
Podrian ser por ejemplo, las particularidades de construccién
formal, la comparacion de los segmentos de cada relato o de los
elementos descriptivos o narrativos de un relato, las marcas
especificas de los elementos de construccién dramatica
(personajes, acciones, lugares y tiempo). Un primer bosquejo
quedaria como sigue:

Maodelo de Analisis Traduccion/ Adaptacion cinematografica

TiA ! TiA
Texto literann T Cineon ¥ = o
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Marcas lingnisticas v pragiwinicas

Fignra 3 Modele de Analiss



La figura 3 representa las marcas linglisticas y pragmaticas que
deberdn analizarse en dos momentos, primeramente revisando el
texto literario comparado con el guién, que posteriormente sera
contrastado con el texto cinematogréfico. Las flechas en ambos
sentidos, representan la relacién que cada texto guarda con su
genotexto original o hipotexto. Las marcas linglisticas y
pragmaticas se encontraran estableciendo un marco referencial
comun de cada diada de analisis textual. Partiendo de los
elementos de construccidn de un guioén cinematografico (dada su
posicién central y mediadora), personajes, acciones, lugares y
tiempo se presentan a través de la unidad minima de
construccién dramatica: la escena (Maza y Cervantes, 1994).

Como se habia mencionado anteriormente, es en la escena en
donde los personajes al realizar diversas acciones fisicas y
emocionales delimitadas por un lugar y un tiempo, presentaran la
historia descrita a través de los elementos de construccién de la
escena: el personaje (o actor), la descripcién del decorado, los
accesorios, y de los accesorios el objeto que se convierte en un
elemento que mueve una escena, la iluminaciéon como otra de
los elementos semidticos de significacidn y el sonido conteniendo
los didlogos, el ruido ambiente y la musica (Vale, 1982).

Las marcas entonces, sefialaran comparativamente cada uno de
los elementos que se localicen en cada texto analizado, las
similitudes y diferencias representaran las intermediaciones
semidticas de la adaptacion/traduccién.

La adaptacion/traduccion de El Coronel no tiene quien le
escriba

En el proceso de adaptacion/traduccidon (T/A) de El Coronel no
tiene quien le escriba se presenta: la novela de Gabriel Garcia
Marquez, publicada en 1957, su adaptaciéon a un guién
cinematografico, realizado en 1999 por Paz Alicia Garciadiego, y
el filme, llevado a la pantalla por Arturo Ripstein en 1999.

El Coronel no tiene quien le escriba en los tres textos narra la
historia de un Coronel jubilado que vive en un puerto y desde
hace muchos afos esta esperando su pensién. Todos los viernes
asiste al puerto para ver llegar el correo con la esperanza de que
traiga un documento con el resultado de su “gestién”. El Coronel
Y su esposa estan en un caso de indigencia total, ademas de no
haber podido superar la muerte de su hijo, asesinado en una
pelea de gallos clandestina, no tienen dinero y tuvieron que
hipotecar su humilde casa para poder pagar el entierro. Un gallo
de pelea es el Unico recuerdo que su hijo dejo, “El gallo del
pueblo” como lo llaman, es la esperanza de los dos viejos para
poder tener algo de dinero y sobrevivir.

El genotexto original ubica la historia en Colombia su
adaptacion la sitla en México, en Veracruz, en un
pueblo escondido entre lluvia y maleza:
Chacaltianguis. De la historia original, la adaptacién
al guidn realizada por Paz Alicia Garciadiego surge,
de acuerdo con su autora de “los suefios rotos y los
suefios aplazados de este Coronel de tropico
perezoso, tan acostumbrado y desacostumbrado a la
espera” (Garciadiego, 1999: 41).

El siguiente proceso se lleva a cabo al “traducir” el guién a través
del lenguaje audiovisual. Arturo Ripstein, entiende la historia del
Coronel en

tres estadios, tres lecturas, tres tonos de voz, tres
memorias. La primera: un hombre agobiado por el
hambre y la burocracia. Un hombre tenaz que espera
y desespera en el muelle aguardando el barco que le
debe traer la pensidon prometida. Es la historia que de
manera mas evidente nos viene a los lectores a la
cabeza, cuando recordamos al Coronel. Es la mas
hablada, comentada, aludida (Garciadiego, 1999:
40).



Ademas Ripstein encuentra otras dos lecturas: la historia de amor
entre el Coronel y su esposa, como dos enamorados que aun y
con la miseria se aceptan, se aman, se cuidan; y la utopia, el
“quijotismo” del Coronel al poner su esperanza en un gallo que
podria reivindicar el maltrato de la burocracia, de aquellos a los
que sirvié y no lo han recompensado.

En la traduccion del guidn al filme, al ubicar la historia en México,
el Coronel es pobre (como en la novela), pero esta casado con
una espafiola, que al igual que en la novela tiene asma, pero
cambia un poco su caracter, ya que su accién no es tan sumisa.
En su texto, Garcia Marquez se refiere a la esposa del Coronel
como su mujer, en el guion, tiene un nombre: Lola. Ambas
presionan al Coronel para deshacerse del gallo, pero Lola
entiende mejor la importancia que éste tiene para que su marido
sobreviva. El Coronel de Garcia Marquez, fue tesorero de las
fuerzas revolucionarias de Aureliano Buendia; en el guion, ha
participado en las guerras cristeras al lado de los federales.

En la novela han pasado 15 afios en los que el Coronel espera su
pensién, en el guidn y en la pelicula 27 son los anos de espera.
En el momento de adaptar la historia a México, se cambia la
guerra por una real, un hecho mexicano como lo fue la guerra
cristera, que marca mucho mas el aspecto religioso de la historia.
En varias escenas se describe a través de acciones y dialogos el
conflicto con el cura del pueblo, mientras que en la novela su
aparicion es mas sobreentendida. Incluso en una de las escenas
la relacion entre Lola y el cura se ubica como una de
confidente/amigo. Ademas del cura existen otros personajes que
se relacionan con el Coronel y su esposa, por ejemplo, el médico
del pueblo. Otro cambio importante respecto del personaje del
médico, es su situacion “moral”, amigo del cura, casado, pero con
una explicita inclinacién homosexual; en la novela el médico se
encuentra mas cercano al Coronel. Don Sabas, es igual en
Colombia y México, obeso, diabético, aprovechado y ladino. El
tipico personaje que se ha hecho rico a cuestas de los demas,
compadre del Coronel porque bautizé a su hijo y mas que
ayudarlo, se aprovecha de él. Julia es un personaje que no
aparece en la novela, quizd con la intencién de presentarnos mas
claramente el sufrimiento de los esposos sobre la pérdida del hijo
(Agustin). Julia, una prostituta del pueblo, hermosa y conmovida
por el evento, aparece como una de las posibles culpables del
asesinato; el Coronel la ha perdonado, Lola jamas.

Otra marca que se presenta en los tres textos lo constituye por
ejemplo, el tipo de ropa que utilizara el Coronel para ir al “primer
velorio en el pueblo de un muerto por muerte natural”:

La ropa blanca estaba sin planchar a causa del asma
de su mujer. De manera que el coronel tuvo que
decidirse por el viejo traje de pafio negro que
después de su matrimonio sélo usaba en ocasiones
especiales. (Garcia Marquez, 1957: 10). [Las negritas
son nuestras]

Mientras que en el guidn no se sefala su atuendo, en la pelicula
se dedican dos escenas relacionadas con su traje blanco con una
banda negra por el luto, que Lola entrega al Coronel al momento
de vestirse. ¢Porqué Ripstein decide que el traje debera ser
blanco? Quizad porque nos encontramos en el trépico, porque este
traje haria referencia a los espectadores de las glorias pasadas
del Coronel cuando podia vestirse elegante, muy veracruzano.

Dos signos se establecen como puntos importantes de analisis, la
referencia al tiempo que en el caso de la novela a través de dos
objetos: un reloj de cuerda que si funciona y un paraguas
destruido por la polilla que para la mujer era el simbolo de
estarse “pudriendo vivos”. En el guidn y en la pelicula el reloj no
funciona, es uno de los Ultimos objetos que se deshacen
vendiéndolo “al aleman”. El paraguas es algo que “no debe abrir”
el Coronel, pero carga como simbolo de “dignidad”.



Ademas de estos elementos como fuentes de informacion de la
historia, tenemos otro que cobra importancia cinematografica
pero no en el texto literario: en la novela no existe un espejo en
la casa, se considera otro simbolo mas de la pobreza de los
personajes. Para el cine, el espejo es un recurso audiovisual que
puede presentar mucha informacion a los espectadores y aparece
tanto en el guidon como en la pelicula (los de la recamara y el
bafio). Por ejemplo, cdmo el Coronel en la primera escena del
guidn y de la pelicula: "se topa con el espejo: se mira con
sorpresa. Después de tantos afios, no se acostumbra a
reconocerse en ese pedazo de persona, de saberse tan cenizo,
tan pegado a la muerte". (Garciadiego, 1999: 43).

En la forma de presentar los didlogos entre personajes, se
despliegan también algunas marcas de significado. En la novela,
los personajes piensan y hablan con una especie de “permiso” de
parte del narrador, quien introduce y explica los didlogos. El
tercer parrafo del texto narra como:

La esposa levant6 el mosquitero cuando lo vio entrar
al dormitorio con el café. Esa noche habia sufrido una
crisis de asma y ahora atravesaba por un estado de
sopor. Pero se incorpord para recibir la taza.

-Y ta- dijo.

-Ya tomé - mintio el coronel-. Todavia quedaba una
cucharada grande.” (Garcia Marquez, 1957: 8).

Mientras que en el guion los didlogos se separan de las
descripciones del decorado de la escena y la caracterizacion de
personajes y sus acciones:

5 INT./RECAMARA/AMANECER

El Coronel entra a la recamara con paso sigiloso. [...]
Deja el pocillo de peltre en el burd y lanza un
suspiro. Por el espejo vemos a la mujer, flaca y
palida, sentada en la cama, con el pelo entrecano
sobre los hombros.

El Coronel se sobresalta al descubrirla en cuclillas
sobre la cama, pero como nifio descubierto in
fraganti le pasa el café sin verla a la cara.

Ella da un trago corto. Se limpia las comisuras con
los dedos. Habla con la voz sorda y aguda al mismo
tiempo, propia de los asmaticos. Voz de ave agorera.

LOLA:
&y taz

Un silencio es toda la respuesta

CORONEL:
Ya tomé el mio. Alcanzé.
Habia una cucharada grande.

Y los espectadores de la pelicula sabran que miente porque lo
hemos visto en las escenas anteriores preparar sélo una taza en
la que puso los restos de café de un botecito. Los recursos
formales de los tres textos, se refieren a las formas en las cuales
se presenta la informacién a los lectores/espectadores: la
narracion de acciones en un cierto orden, en donde un narrador
(que no es el autor), describe acciones, tiempos, sentimientos,
didlogos, contexto del relato es propio de la novela.

Para el guidn, los aspectos formales van acompafiados de
descripcion mas que de narracidon. Habra primero que dividir la
historia en escenas, es decir en unidades de accién dramatica,
que describiran los lugares, las acciones de los personajes y sus
didlogos. El orden con que se brinda la informacion es importante
porque para el realizador sera la forma en que ordenara a través
de la edicion su filmacion para mostrarla a una audiencia que no
estard acostumbrada a “regresar” la cinta (si es que puede) para
comprender los eventos de la historia. En el guidn incluso,
existen convenciones internacionales de cémo debe redactarse:



tipografia, tamafio de la letra, division en escenas, etc. A manera
de ejemplo, la novela comienza como sigue:

El coronel destapd el tarro del café y comprobé que
no habia mas que una cucharadita. Retir6 la olla del
fogodn, vertio la mitad del agua en el piso de tierra, y
con un cuchillo raspé el interior del tarro sobre la olla
hasta cuando se desprendieron las ultimas
raspaduras del polvo de café revueltas con 6xido de
lata. Mientras esperaba a que hirviera la infusidn,
sentado junto a la hornilla de barro cocido con una
actitud confiada e inocente expectativa, el coronel
experimentd la sensacion de que nacian hongos y
lirios venenosos en sus tripas.” (Garcia Marquez,
1957: 7).

Si en el guidn la decisién fue la de comenzar con una escena en
donde se describe la recamara del Coronel y Lola, vedmos qué
pasa en algunos fragmentos de la primera escena:

1 INT./RECAMARA/AMANECER

La mafana apenas despunta. El cuarto de techos
altos y paredes descascaradas que despiden
humedad ... descubre graciosa a la aurora sus
muebles despostillados y viejos ... el armario vetusto,
con la luna quebrada y parchada con mastique, la
cama de hierro, enorme, soélida ...

Sobre la cama se amontonan vestidos, periédicos,
sartenes, ollas que delatan el uso bastardo al que ha
quedado el tdlamo matrimonial...

El viejo se levanta.

Es hasta la segunda escena cuando aparece la accién relacionada
con la cocina y el café:

2 INT./COCINA/AMANECER

La cocina -una estufa arrumbada en el Unico cuarto
habitable de la otrora casona de tropico- esta a
obscuras.

Una olla de barro reposa sobre la estufa. A su lado,
sobre una mesa de palo, forrada de plastico brillante
con motivos navidefios, esta un tarro de hojalata con
residuos de café.

El CORONEL prende la estufa con un pedazo de
periddico que tiene cortado y colgado de un clavo
para tales menesteres. Rasca en la olla de café.
Media cucharadita, es todo.

Abre la puerta trasera del cuarto que da al traspatio:
un lodazal con un lavadero. Un chorro de luz amarilla
se cuela inclemente haciéndole fruncir los ojos [...]”

En la pelicula, la escena utiliza el paneo (el movimiento de la
camara) que, junto con la accién del personaje (que por cierto ya
estd levantado, sentado sobre un catre) proporciona esta
informacidn que el guidén describe de una manera mucho mas
rapida, en relacion con el tiempo que toma la lectura de cada
detalle.

¢Cuales serian las causas por las que la adaptadora decide no
iniciar como la novela? Es probable que la respuesta tenga que
ver con la necesidad de establecer las posibilidades de
comprension de la historia desde un inicio, para no “perder” a los
espectadores, es decir, para proporcionar las instrucciones
adecuadas para que el equipo de filmacidn presente aquellas
marcas de significacién en la historia que la presenten de una
forma légica: Un iluminador que tendra que hacer parecer que
estd amaneciendo; un director de arte que tendra que trabajar
con la escenografia, los decorados y los accesorios; un personaje
que caracterizara al Coronel y que debera de proyectar sus
emociones a través de la accién; un director que trabajard con un
director de fotografia para plasmar a través del lente ésta
informacidn, etc.



Para la ultima escena de la pelicula, la novela y el guidn, las
marcas son las mismas: en todas se presenta la insistencia de la
mujer (sobre todo a través del didlogo), la presién sobre todo lo
que les pasa, la hipoteca, el gallo, el dinero, el hambre; y en los
tres textos, la respuesta es contundente:

El coronel necesit6 setenta y cinco afios -los setenta
y cinco afos de su vida, minuto a minuto- para llegar
a ese instante. Se sintid puro, explicito, invencible,
en el momento de responder:

- Mierda (Garcia Marquez, 1957: 99).

INT./RECAMARA/NOCHE

(...

La voz del Coronel nunca ha sonado mas firme, mas
serena, mas contundente. La rabia de afios y afios. El
viejo no mueve un musculo.

CORONEL:

Mierda...

(.)

La camara fija en un medium shot el Coronel, sentado en la
cama, la mujer se sienta y la cdmara fija, el sonido de una lluvia
torrencial se escucha, todo esta en silencio, el Coronel sélo dice:
“Mierda”...

Conclusiones

El presente andlisis de la adaptacion/traduccidon cinematografica
de El Coronel no tiene quien le escriba presentd una propuesta de
como acercarse a la novela (Garcia Marquez), su adaptacién en
un guion (Garciadiego) y su traduccién en un filme (Ripstein) a
través del planteamiento tedrico de Imanol Zumalde (1996) en
su bosquejo para una Teoria General de la Adaptacién
desarrollada alrededor del concepto de Traduccién/Adaptacion
T/A y de la jerarquia de niveles de derivacion.

Al proponer al guidén como un texto mediador entre el texto
literario original y su T/A en un filme, el primero se convierte en
parte central del andlisis a través del establecimiento de diadas
de analisis. Asi la novela se relaciona con el guidn, el cual
posteriormente se relacionard como un endo-genotexto del filme.

Con la finalidad de encontrar marcas linglisticas y pragmaticas,
se presentaron los elementos constitutivos de una escena como
aquellas variables que pueden servir de comparadores semidticos
de los textos. Definitivamente cada uno de ellos cobra vida de
forma independiente, pero al establecer una relacion hipertextual
en El Coronel no tiene quien le escriba nos encontramos ante un
guion adaptado de la novela original y traducido en un texto que
puede ser interpretado para producirse en un filme (audiovisual)
que, en términos de Zumalde (1996), es respetuoso y cuya
funcidn es de legitimacién al compararse con el texto original.
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