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Connotación y traducción en un pasaje de Madame 
Bovary (estudio diacrónico) 

Cristina Adrada Rafael 
Colegio Universitario de Soria 

El trabajo que les presentamos a continuación no tiene mayor 
pretensión que la de realizar un acercamiento al tema de la connotación, 
partiendo de lo más general y teórico, el estado de la cuestión, a lo más 
concreto y práctico. Siguiendo una progresión que nos llevará a través del 
texto literario y del traductor, llegaremos finalmente a tratar el 
comportamiento de algunos traductores de Madame Bovary. Tomando 
como base de trabajo un pasaje del libro, hemos intentado introducirnos 
en la piel de un hipotético traductor y sacar algunas de las numerosas 
dificultades con que se podría encontrar éste a la hora de verter el 
contenido de una lengua a otra. 

Connotación y denotación: El concepto de connotación 

Cualquiera que sea el campo en el que cada uno de los estudiosos de 
la traducción centre su práctica, ya sea el de profesión-traductor o el de la 
docencia, todos se han encontrado con la ya clásica dicotomía que opone 
dos aspectos del significado de una palabra o de un enunciado, nos 
referimos a la connotación y denotación. 



Normalmente se ha relacionado la denotación con el aspecto 
semántico, con el "significado" en su forma más pura y objetiva, es decir, 
con el término neutro, mientras que, la connotación correspondería al 
registro y a la carga afectiva que envuelve a dicho término. 

En el Diccionario de la Lengua Española de la Real Academia 
encontramos que la connotación "es un significado por asociación que 
conlleva la palabra además de su significado propio o específico"t. 

La connotación ha sido considerada por numerosos estudiosos como 
la segunda fase de un proceso de creación que es la escritura, siendo la 
primera el sentido (estructura profunda) y la segunda la forma (estructura 
superficial). Llevado esto al campo de la traducción, los traductólogos se 
han visto divididos en dos grupos dependiendo de la posición adoptada: 

- Aquellos que consideran la connotación como algo aparte de la 
denotación, opinión defendida, entre otros, por Nida y Taber, quienes 
proponen un análisis del proceso de traducción en dos fases: traducir el 
sentido y luego el estilo. Así, definirán el concepto de traducción de la 
siguiente manera: 

Traducir consiste en reproducir en el lenguaje 
receptor el equivalente más próximo de la lengua 
de partida, en primer lugar en términos de sentido, 
en segundo lugar, en términos de estilo'. 

- Por otro lado encontramos la postura defendida por Ladmiral, quien 
considera la connotación como un elemento comprendido dentro del 
campo semántico. Así dirá: 

La connotación es un elemento de información como 
cualquier otro, que debe ser situado en el mismo 
plano que la denotación 3 . 

El problema con el que se enfrentan la mayoría de los estudiosos se 
plantea a la hora de establecer los límites entre connotación y 
denotación, puesto que, aunque poseen una cierta independencia inicial 
con respecto a la otra, todo discurso presenta una fusión de âmbas en 
mayor o menor grado, son dos cosas relacionadas entre sí, que se 

1. Diccionario de la Lengua Española, Madrid, Real Academia Española, 1992. 

2. E. Nida y Ch. Taber (1974), The theory and practice of translation, Leyden: E.J. Bri ll, p.12. 

3. Ladmiral, J.R. (1979), Traduire: théorèmes pour la traduction, Paris: Payot, p.172. 
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condicionan mutuamente y que, por lo tanto, habrá que situar en un 
mismo plano o nivel de estudio. 

Connotación y texto literario; Semántica y estilística 

Todo enunciado presenta una cierta carga connotativa, que varía 
según el tipo de discurso, pero aunque todo texto delate, por medio de 
aquella una "infravida" como denomina Newmark 4  a la parte de la vida 
privada y de la personalidad de cada autor que se desliza en un texto de 
manera inevitable, no hay que olvidar que, si lo que tenemos en nuestras 
manos es un texto no-literario, deberemos otorgar mayor importancia a 
las denotaciones sobre las connotaciones. Sin embargo, con un texto 
literario ocurrirá lo contrario y daremos prioridad a las connotaciones y a 
su contexto, sea éste lingüístico o extralingüístico5, concepto importante 
este último, ya que nuestro discurso puede encerrar un comentario o 
crítica sobre la sociedad de la época en la que fue escrito. 

Durante muchos años los lingüistas han centrado su atención en el 
análisis de los valores intelectuales y puramente comunicativos de los 
signos y en la relación del lenguaje con el pensamiento, pero todo ello no 
daba cuenta de todas las dificultades encontradas en un texto, como son 
los matices o los problemas de estilo. Tras el descubrimiento de la 
existencia de un "lenguaje afectivo" diferente del "lenguaje intelectual", 
llegamos a la conclusión de que el estilo es el resultado de una elección 
entre los diversos elementos y formas propuestos por una lenguas. Esto 
nos lleva a aceptar la existencia de los diferentes niveles de estilo (o 
registros) y del concepto de sinonimia, por el que entendemos 'términos 
con un mismo referente, pero modulados por valores estilísticos". 

4. Newmark, P. (1992), Manual de Traducción, Madrid: Cátedra, p.34. 
5. Como lo denomina Melizzi, R. (1993), en Studi di linguistica teorica e applicata, Pescara: Libreria dell' 

Università editrice. 
6. A este respecto, Bloomfield llamó "denotación" de un término al mínimo de los rasgos objetivos 

comunes gracias a los cuales se puede definir tal término para todos los hablantes de una misma 
lengua y cultura; y "connotación" a todos los demás rasgos distintivos del significado que pueden 
responder o no a un deseo voluntario de incorporarlos al acto de comunicación. (Bloomfield, citado 
en Ladmiral, ob.cit.). 
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Son numerosos los estudios que tratan este tema de la connotación 
dentro del apartado de la estilística. El problema reside en dilucidar si 
estos rasgos distintivos, que constituyen el estilo de un texto, se quedan 
simplemente en la estructura superficial o si, por el contrario, tienen 
también resonancia en la estructura profunda y varían el significado. 

Nuestra observación personal de la práctica traductora nos lleva a la 
conclusión de que el estilo no es algo secundario, sino que hay una 
coincidencia entre sentido y estilo, entre forma y fondo, entre extensión e 
intensión y que juntos forman una unidad que habrá que traducir. Esto 
nos lleva forzosamente a dejar de lado la primera posición, defendida por 
Nida y Taber. 

Para terminar con este apartado, citaremos a P. Guiraud 7, quien hace 
la distinción entre dos estilísticas: una estilística descriptiva, también 
llamada "estilística de expresión", que correspondería a la connotación tal 
y como la hemos visto hasta ahora, resultado de la elección de 
determinados recursos de la lengua para darle una forma determinada al 
mensaje, y una estilística del individuo, que refleja la idiosincrasia 
personal del autor/traductor o la "infravida" de la que hemos hablado 
anteriormente. 

Pasemos a ocuparnos ahora de este último: el traductor y, al mismo 
tiempo, "autor", encargado de transmitirnos el mensaje de aquellos textos 
originales en lengua extranjera, que el lector, desgraciadamente, no 
puede comprender. 

Connotación y traductor 

Hemos visto que la connotación es un valor suplementario y voluntario 
que se puede añadir al significado objetivo de una palabra, frase o 
locución. Acabamos de hablar, así mismo, de una doble división de la 
estilística que en ambos casos responde a un deseo del autor, por lo cual 
podemos hablar de un matíz subjetivo. Ahora debemos plantearnos el 
problema de saber si la connotación es un fenómeno individual o un 

7. Guiraud, P. citado en Ladmiral, ob.cit., p.128. 
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fenómeno social. Volviendo a Bloomfield, podemos decir (y cito en 
francés) que: 

chaque forme de discours a sa propre saveur 
connotative pour la communauté linguistique toute 
entière et celle-ci, en retour est modifiée ou même 
repoussée, dans le cas de chaque locuteur, par la 
connotation que la forme a acquise pour lui à travers 
son expérience particulière8. 

Esto significa que cada hablante, dado su entorno o sus vivencias 
personales anteriores, comprenderá el significado de un término con unas 
connotaciones que no serán iguales que las que encuentre en el mismo 
término otro hablante de su propia comunidad lingüística con otras 
vivencias u otro entorno. Así, cada uno de nosotros teñirá de manera 
inconsciente el significado neutro de una palabra con una carga afectiva 
personal. 

Para mostrar lo que acabamos de decir, nos hemos permitido hacer 
una pequeña encuesta entre varias personas, algunas de ellas 
procedentes de diferentes culturas, aunque, como hemos visto, esto no 
es requisito indispensable. El resultado obtenido es el siguiente: 

- el término toro evoca: "corrida" para un español, "España" para un 
italiano, la "Camargue" (parque natural situado en el Midi francés) 
para un marsellés, "sangre" para un inglés, y por último, "fiesta  y 
vino" para un originario de Bayona (haciendo referencia a sus 
fiestas patronales). 

Posteriormente nos decantamos por otro término menos simbólico, 
culturalmente hablando, y propusimos: 

- la palabra isla, la cual dio lugar a:  "tranquilidad", "paraíso", 
"palmera", "tesoro escondido" e "Inglaterra" (respuesta dada por un 
inglés). 

Esto se ve aún más claro en los nombres propios; así pués 
proseguimos con nuestra encuesta, tomando esta vez como ejemplo 
nombres sacados del libro que ahora nos ocupa, Madame Bovary. Sin 
decir en qué consistía la finalidad de nuestro trabajo ni la procedencia de 
los nombres, recogimos lo siguiente: 

8. Bloomfield, en Ladmiral, ob.cit. 
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- Rodolfo (Rodolphe amante de Emma y pequeño burgués), les traía 
a la mente un "mayordomo", "seriedad ", "romántico", "Rodolfo 
Valentino". 

- Berta (Berthe, hija del matrimonio Bovary) recordaba a una 
"criada", "noble", "frialdad", "loca del pueblo". 

Podriamos continuar con los más de 150 antropónimos que aparecen 
en el libro de Flaubert, pero dejemos esto de lado y centrémonos en el 
traductor. Es sabido que Flaubert tomó en un principio la impersonalidad 
como método de trabajo; para él, un artista debía ser objetivo y no 
mostrar sus sentimientos, pero también dijo: Madame Bovary, c'est moi. 
Si la elección de estos nombres se realizó de manera inconsciente, el 
traductor deberá actuar entonces con máxima precaución y no añadir 
connotaciones ni interpretaciones personales, ya que éstas no irían más 
allá de la pura conjetura. En el caso de que sí existieran, por supuesto 
que debería conservarlas y no perderlas en el trasvase del texto a la 
lengua meta. 

Así, todo traductor literario que se precie deberá empaparse e 
impregnarse del contexto situaciones o extralinguístico del que 
hablábamos más arriba, con una doble finalidad: en primer lugar, captar 
el sentidos de un término dentro de la comunidad lingüística de la época, 
para comprender, en segundo lugar, el que aquél adquiere dentro del 
universo personal del autor. Su misión principal será la de elegir la opción 
menos inadecuada, apuntando siempre hacia una equivalencia, que ya 
no será formal, sino referencial. Por equivalencia entendemos: buscar el 
equivalente de la palabra o fragmento original que funcione en la misma 
situación en la lengua meta. 

Un traductor debe ser capaz de afrontar y superar con éxito las 
dificultades tanto lingüísticas como culturales que se le presentan en un 
texto. Estas dificultades pueden afrontarse desde dos puntos de vista 
diferentes: 

-el punto de vista semiótico: algunas palabras que sólo pueden 
comprenderse si intuimos en un texto el contexto cultural. Se trata, a 

9. Llegados a este punto de la comunicación, cuando digo "sentido" se debe comprender que me 
refiero a la unidad que forman el sentido neutro de un término más la connotación que le 
acompaña. 
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menudo, de palabras que no encontramos en el diccionario y que 
responden a marcas, tipos de música, etc. 

Ejemplo: chica Almodóvar. 

-el punto de vista semántico, en cuyo marco entraría toda la lengua 
cargada de cultura. 

A estas dificultades se une un elemento nuevo: el alejamiento en el 
tiempo entre el texto original y sus sucesivos traductores. Es éste un 
factor que ha recibido poca atención hasta ahora y que recientemente 
está siendo tomado en consideración. 

Pasemos ahora a ver algunas de las dificultades encontradas en el 
pasaje que ahora nos ocupa y cómo han sido resueltas por los 
traductores. No pretendemos juzgar su decisión, sino tan sólo señalar 
cómo este paso del tiempo y el entorno de cada traductor ha podido 
influir en sus elecciones. La limitación de tiempo y espacio, a la que 
estamos sometidos, no nos permite adentramos en el universo personal 
de cada traductor, trabajo que queda pendiente para un estudio futuro y 
que guarda sin duda un gran interés. 

El fragmento con el que hemos trabajado está sacado del capítulo 
sexto de la tercera parte del libro. 

Dans les voyages qu'il faisait pour la voir, Léon 
souvent avait dîné chez le pharmacien, et s'était cru 
contraint, par politesse, de l'inviter à son tour. 

-Volontiers! avait répondu M. Homais; il faut, 
d'ailleurs, que je me retrempe un peu, car je 
m'encroûte ici. Nous irons au spectacle, au 
restaurant, nous ferons des folies!. 

-Ah bon ami! murmura tendrement madame Homais, 
effrayée des périls vagues qu'il se disposait à courir. 

-Eh bien, quoi? tu trouves que je ne ruine pas assez 
ma santé à vivre parmi les émanations continuelles 
de la pharmacie! Voilà, du reste, le caractère des 
femmes: elles sont jalouses de la Science, puis 
s'opposent à ce que l'on prenne les plus légitimes 
distractions. N'importe, comptez sur moi; un de ces 
jours, je tombe à Rouen et nous ferons sauter 
ensemble les monacos. 

L'apothicaire, autrefois, se fût bien gardé d'une telle 
expression; mais il donnait maintenant dans un 
genre folâtre et parisien qu'il trouvait du meilleur 
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goût; et comme Madame Bovary, sa voisine, il 
interrogeait le clerc curieusement sur les moeurs de 
la capitale, même il parlait argot afin d'éblouir... les 
bourgeois, disant turne, bazar, chicard, chicandard, 
Breda-street, et Je me la casse pour: Je m'en vais. 

Donc, un jeudi, Emma fut surprise de rencontrer, 
dans la cuisine du Lion d'or, M. Homais en costume 
de voyageur, c'est-à-dire, couvert d'un vieux 
manteau qu'on ne lui connaissait pas, tandis qu'il 
portait d'une main une valise, et, de l'autre, la 
chancelière de son établissement. Il n'avait confié 
son projet à personne, dans la crainte d'inquiéter le 
public par son absence.(...) 

Homais se délectait. Quoiqu'il se grisât de luxe 
encore plus que de bonne chère, le vin de Pomard, 
20 cependant, lui excitait un peu les facultés, et, 
lorsque apparut l'omelette au rhum, il exposa sur les 
femmes des théories immorales. Ce qui le séduisait 
par-dessus tout, c'était le chic. Il adorait une toilette 
élégante dans un appartement bien meublé, et, 
quant aux qualités corporelles, ne détestait pas le 
morceau.(...) 

En se penchant à l'oreille de son ami, il indiqua les 
symptômes auxquels on reconnaissait qu'une 
femme avait du tempérament. Il se lança même 
dans une digression ethnographique: l'Allemande 
était 25 vaporeuse, la Française libertine, l'Italienne 
passionnée. 

- Et les négresses? demanda le clerc. 

- C'est un goût d'artiste, dit Homais.-Garçon! deux 
dem i-tasses! 

- Partons-nous? reprit à la fin Léon s'impatientant. 

- Yes. 

Nos hemos basado en un corpus de seis traducciones castellanas, 
que van desde el año 1940 hasta la más reciente que data de 1993 10 . 

10. A cada traductor le hemos asignado un número del que nos serviremos para referimos a aquéllos 
a partir de ahora. La lista es la siguiente: 

1.-Gigena, J.A. (1940), Buenos Aires: Sopena. 
2.-Ortinez, C J (1964), Barcelona: Delos-Aymá. 
3.-Berges, C. (1974), Madrid: Alianza Editorial. 
4.-Martín Gaite, C. (1982), Barcelona: Bruguera. 
5.-Sales, J. (1990), Barcelona: Editorial Planeta. 
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Para facilitar nuestra labor búsqueda, hemos dividido las dificultades en 
tres grupos, siguiendo la clasificación que hace M. Ramiro 11  en su artículo 
también dedicado a la connotación según sea su naturaleza: léxica, 
fraseológica o morfológica. No vamos a estudiar el estilo, puesto que 
como hemos visto, está formado por este conjunto de connotaciones o 
intenciones del autor y sería repetirnos en nuestra explicación. 

Comencemos por las primeras, las léxicas que, además de interesan-
tes, son las más numerosas. Dada la multiplicidad de traductores, es 
totalmente lógico encontrarnos con el concepto de sinonimia del que ya 
hemos hablado antes. Uno de tantos ejemplos lo tenemos en el verbo: 

adorer (línea 21): traducido por "seducir", "adorar", "fascinar", 
"encantar". 

El factor tiempo interviene en casos como: 

garçon! (1.27): "mozo" (1,2,3,4) y "camarero" (5,6), término que es, 
sin lugar a dudas, el más utilizado actualmente. 

Esta sinonimia se pierde, sin embargo, en la traducción de 
extranjerismos o del "argot". Entre los primeros, encontramos 
expresiones como chic (I. 21) o yes (I. 29), que todos los traductores han 
decidido mantener sirviéndose del préstamo. 

En cuanto al "argot", tenemos las formas (1.14) turne y bazar, para 
referirnos a una casa desordenada, expresiones que siguen utilizándose 
actualmente, chicard, para designar a una persona elegante, chicandard, 
aumentativo del anterior, Breda-street forma esnob tomada del inglés 
para hablar de la "calle de Breda" o je me la casse, muy de moda también 
hoy en día y que, como figura en el propio texto, significa "je m'en vais": 
me voy. 

Las propuestas de los traductores han sido diversas y, en nuestra 
humilde opinión, no siempre las más adecuadas; la mayoría han sido 
unánimes y han optado por reflejarlos tal cual en sus textos. Tan sólo uno 
de ellos (2) los ha eliminado sin pudor alguno, haciendo alusión a ellos 
diciendo:"palabras y giros de la jerga populachera". No es mejor lo que 
hacen aquéllos que se han limitado a copiarlas sin especificar su 

6.- Bravo, J. (1993), Madrid: Espasa-Calpe, col.Austral. 
11. Ramiro, M., "Connotaciones y traducción: De lo intraducible a lo intraducido en Libro de 

Manuel, de Julio Cortázar", en Bueno, A. (edit.) (1993), La Traducción de lo Inefable, Actas del l 
Congreso Internacional de Traducción e Interpretación, Colegio Universitario de Soria. 
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significado entre paréntesis (como hace el traductor 5) o en una nota a 
pie de página (como el traductor 6), por lo que el lector de la lengua meta 
se queda sin captar el mensaje de Flaubert. 

No olvidemos que el pasaje es una crítica irónica que hace el autor 
sobre la pendantería que han ido adquiriendo las formas y el lenguaje del 
farmaceútico en un intento de deslumbrar a sus convecinos y de 
introducirse en una clase social en la que no hay cabida para él. En 
consecuencia, no nos sorprenderá encontrar términos en francés con un 
cierto matiz peyorativo: 

el adjetivo folâtre(I.12), que podríamos traducir por 
"alocado"(5) o "atolondrado"(6), pierde su connota-
ción en castellano cuando leemos "caprichoso"(1), 
"retozón"(2) o "alegrillo"(3). 

También lo vemos en le morceau(I.22), forma vulgar 
para referirse físicamente a una mujer, término que 
se ha prestado a confusión y hemos encontrado así: 
"el bocado"(1), "un buen bocado"(3,4,6), "las  buenas 
formas"(2) o "un asado abundante"(5). 

En realidad, el farmaceútico se esfuerza en adoptar expresiones que 
le hacen creerse a la última moda, cuando en verdad ya están 
desfasadas y le dan un aire ridículo ante los ojos del lector. Algunos 
traductores han querido atribuírselo mediante palabras como: 

restaurant (I. 4), traducido por "restaurante" (1,3,5,6) excepto por 
nuestro traductor n°2, que ha mantenido la forma  "restaurant", 

 aunque se trata de una forma utilizada en nuestro país con más 
frecuencia hace algunos años, lo cual ha podido condicionarle. Por 
otra parte, el traductor n°4 ha preferido decir "a comer por ahí" que 
es una expresión más actual. 

El factor diacrónico vuelve a aparecer dificultando la traducción de 
términos que denominaremos "indicios de cultura" y entre los que 
encontramos, en la línea 17: 

chancelière hoy caído en desuso, traducido por algunos como 
"folgo" (1,3), mantenido en francés por otros (5) y el resto ha 
optado por lo que P. Newmark 12  llama el "equivalente descriptivo" 
diciendo "bolsa forrada de piel que usaba para abrigarse los pies en 
la tienda". 

O en la línea 27, Homais pide al camarero: 

12. Newmark, P., ob.cit. 
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deux demi-tasses, que posiblemente correspondiera, dependiendo 
del contenido, a "dos cortados" o "dos cafés" (1,2,4,6), pero que se 
vuelve un poco ambiguo al no conocer exactemente su contenido. 
Esta ha debido ser la razón que ha llevado a los traductores 3 y 5 a 
decir "dos medias tazas", lo cual deja un poco perplejo al lector del 
texto castellano. 

Para finalizar con las dificultades léxicas, queremos insistir en la 
importancia de la comprensión del contexto extra-lingüístico, ya que lo 
contrario puede llevar a traducciones erróneas o poco adecuadas, como 
sucede en el caso de: 

une toilette (1.21), traducido por 'tocador"(1), "un tocado"(2), 
"toilette"(5), cuando en realidad se refiere a un "atuendo" o a la 
"vestimenta"(3,4,6). 

Entre las dificultades fraseológicas, hay algunas interesantes por la 
multiplicidad de respuestas; dejaré en manos del lector el juzgar la/s má/s 
adecuada/s recordando siempre la época en que fueron escritos los 
textos en los que figuran: 

nous ferons des folies (1.4), "¡haremos locuras!"(1,2,3), "echaremos 
alguna canita al aire"(4), "haremos (alguna que otra) calaverada" 
(5,6). 

Ah bon ami! (I. 5), exclamación típica de los siglos XVIII y XIX, "¡Ah, 
querido mío!"(1,5), "¡Ah, mi buen amigo!"(2), "¡Ay, hijo mío!(3,6), 
'Vaya un pillín!"(4). 

nous ferons sauter ensemble les monacos (I. 10), "haremos saltar 
los mónacos"(1), "haremos rodar los mónacos"(2), "nos gastaremos 
juntos los monises"(3), "nos gastaremos hasta el último mónaco" 
(con N. del T)(4), "nos vamos a patear todas las perras"(5), 
"echaremos la casa por la ventana"(6). 

En cuanto a la morfología, comentar la forma de los nombres propios, 
que algunos traductores han optado por dejar en francés, otros por 
naturalizar (Léon-León, Rouen-Ruán, etc.) y el resto, por traducir. 

También es interesante la posición que han tomado algunos 
traductores en lo que al tratamiento de los personajes se refiere. En las 
primeras líneas, aparece Monsieur Homais y, un poco más abajo, 
Madame Bovary. Nos ha llamado la atención que sólo un traductor (2) ha 
sustituido ámbos por la forma castellana: "el señor Homais- la señora 

19 



Bovary". La mayoría ha mantenido la forma original, probablemente para 
recordar al lector que tiene entre sus manos una obra extranjera, que se 
desarrolla en un lugar y época diferentes a la española (serían utilizados 
como "indicios de cultura"). Por último, dos de ellos, curiosamente la 
traducción más antigua y una de las más modernas de las que estamos 
barajando (1,5), han traducido "el señor Homais", pero no "Madame 
Bovary". Esto debe responder, sin duda alguna, a un deseo de marcar en 
castellano la diferencia de protagonismo entre ambos personajes o bien 
la diferencia de nivel cultural entre nuestra heroína y el boticario. 

Hasta aquí hemos visto tan sólo algunas de las diferentes soluciones 
propuestas por nuestros traductores, quizá el espacio temporal no haya 
sido lo suficientemente grande como para encontrarnos con diferencias 
diacrónicas muy importantes, pero no deja de ser interesante el ver cómo 
cada uno de ellos ha respondido, ya sea porque dejan inconscientemente 
que esa infravida penetre en su texto, ya por una lamentable falta de 
comprensión. 

Recordemos, a modo de conclusión, que una obra literaria no es un 
producto aislado, sino que pertenece y es fruto de un momento histórico y 
cultural muy concreto. Un buen traductor, además de poseer un buen 
dominio tanto de la lengua de partida como de la de llegada, debera ser 
un buen etnógrafo, conocedor de la cultura y civilización de la obra que 
se dispone a traducir. Sólo así podrá superar las dificultades lingüísticas y 
temporales que se le presenten y ofrecer al lector de la lengua meta un 
texto cuyo contenido sea lo más fiel posible al original, pero utilizando al 
mismo tiempo, un lenguaje conforme con el de su época, con el fin de re-
crear una obra comprensible para el público. Aquí pasamos a tocar un 
punto delicado en el que no podemos entrar ahora, se trata del ya 
conocido problema de ¿fidelidad al autor o al lector? Respuesta que 
dejaremos en el aire, esperando llegar un día a una solución que 
satisfaga a todos los estudiosos de la traducción. 
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El itinerario dantesco en el Infierno 
de Pedro Fernández de Villegas 

Ma Isabel Andréu Lucas 
Universidad Autónoma de Barcelona 

De entre las tres cantigas que conforman la Commedia del italiano Dante 
Alighieri, la primera -el Inferno-  ha sido tradicionalmente la más privilegiada 
por muchos de los lectores y críticos que se han acercado a la gran obra 
poética del medievo italiano y europeo. Y ello se debe, en gran medida, al 
hecho de que es justamente en esa pa rte donde se aprecian con mayor 
evidencia las características del "stile comico" que da título al poema. 

Sin embargo, aunque la riqueza y variedad lingüísticas de la primera 
cantiga podrían justificar por sí solas su selección en el momento de llevar a 
cabo un estudio de traducción, la nuestra es una elección que podríamos 
denominar obligada, dado que la traducción castellana que aquí 
analizaremos, realizada en coplas de arte mayor por el arcediano de Burgos 
don Pedro Fernández de Villegas en los albores del siglo XVI, se limita 
precisamente a los versos de los primeros treinta y cuatro cantos, los mismos 
que configuran el Inferno1 . La obra del arcediano fue publicada por primera y 
única vez en la ciudad de Burgos en el año 1515, y la escasa difusión que la 
ausencia de reediciones y de referencias en otros textos contemporáneos o 

1. La traducion. del dante de lengua toscana en verso castellano: por el Reverendo don pero fernandez de 
villegas arcediano de burgos: y por el comentado allende de los otros glosadores [...J Imprimiose esta 
muy provechosa y notable obra en la muy noble y mas leal cibdad de Burgos por Fadrique aleman de 
Basilea acabose Lunes a dos días de Abril del año de nuestra redempcion de mill y quinientos y quinze 
años. 



posteriores tienden a denotar, habrá de imputárseles tanto a los aires de 
renovación que soplaron sobre los gustos literarios de la época que la vio 
nacer2, como a las alteraciones formales e ideológicas que su autor se 
permitió introducir en el texto dantesco que pretendía traducir. 

La obligatoriedad de la elección, sin embargo, no supone una limitación 
de los campos de estudio, puesto que la traducción del arcediano presenta 
una amplia variedad de motivos para la investigación. Y si en este caso 
hemos optado por privilegiar el aspecto topográfico del paisaje infe rnal, ello 
se debe al hecho de que, a nuestro modo de ver, la presencia de 
especificaciones en este sentido está íntimamente relacionada con las bases 
sobre las cuales se asienta el poema, es decir, y en líneas generales, la 
claridad del diseño estructural e ideológico, que se refleja en el continuo 
proceder de los protagonistas hacia zonas claramente separadas -cuyos 
!Imites espaciales no tienen por qué coincidir necesariamente con los 
formales de los distintos cantos- y en la rigurosa jerarquización de los 
pecados cometidos sobre la tierra, así como de los condenados en el infierno 
según las penas que a éstos les son impuestas por la justicia divina. Los 
pasajes de localización espacial pueden entenderse asimismo como notas 
de realismo que, en palabras de Umberto Bosco, ' servono [...] per dare al 
lettore l'impressione d'un resoconto di cose viste e vissute, per conferire al 
racconto concretezza figurativa' 9, puesto que la alegoría presentada por la 
narración necesita sólidas referencias para convertirse en una historia creíble 
y proponerse como verdad histórica. 

A lo largo del siglo XX, a partir de la recuperación de la exégesis 
dantesca, se ha discutido ampliamente a propósito del tipo de visión narrado 
en el poema, y aunque algunos críticos prestigiosos hayan sugerido, 
defendido, y probado a su manera la presencia de una visión verdadera 4 , 

2. Se preparaba ya, por esos años, la que podría denominarse segunda fase de la influencia petrarquista en 
España, que a partir del tercer decenio del siglo XVI comportó un profundo cambio en los gustos 
literarios del momento; cambio que se refleja no sólo en el fondo de las nuevas obras sino también, y de 
modo más evidente, en su forma, con la incorporación definitiva de nuevos esquemas poéticos. Y como 
afirma Carmelo Samorrü, "in Spagna, come in tutta 'Europa, Dante non resiste [...] al dilagare 
dell'esperienza petrarchista" (Dante e i! dantismo in Spagna, en "Cultura e Scuola", año V, XIX (1966), 
p. 103). 

3. Véase la introducción al canto XI del Inferno en Ali ghieri , Dante, La Divina Commedia, al cuidado de 
U. Bosco y G. Reggio, Firenze: Le Monnier, 1988, vol.': Inferno, p. 163. 

4. Es la tesis que presentó por primera vez, como base interpretativa del poema, el dantista americano 
Charles S. Singleton en obras como Dante Studies. 1. Commedia: Elements of Structure, Cambridge 
Mass., Harvard University Press, 1954, y Dante Studies. 2. Journey to Beatrice, Cambridge Mass., 
Harvard  University Press, 1958, entre otras. 
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hoy se tiende en general a aceptar el hecho de que la alegoría de la 
Commedia es únicamente poética, como, por otra pa rte, defiende el propio 
Dante en su Epístola XIII, al afirmar que "Forma sive modus tractandi est 
poeticus, fictivus [...]'S. Resulta difícil imaginar que una afirmación de este tipo 
no sea más que un expediente dictado por la necesidad de evitar posibles 
condenas inquisitoriales6, sobre todo si se tiene en cuenta la extensa 
producción crítica que pa rte de este concepto básico para desarrollar teorías 
que se propagan en direcciones distintas, pero que toman como punto de 
referencia el carácter poético de la alegoría dantesca para descubrir una 
realidad cultural, social e ideológica intrínsecamente ligada a la historia 
personal del poeta. Entre ellas cabría destacar la que, por obra de 
Gianfranco Contini7, propone la identidad del protagonista Dante y el poeta 
Dante y, en consecuencia, defiende la existencia de un itinerario poético real, 
que atraviesa y supera, desechándolas, las sucesivas etapas de la 
producción poética dantesca aprovechando la progresión por los ambientes 
ultraterrenales y el encuentro o la referencia a personajes de alguna manera 
relacionados con el mundo literario que había ido formando al futuro autor de 
la Commedia8 . De este modo, la historia narrada por el personaje-poeta se 
leería como "l'evolvere dell'osservazione in rappresentazione" 9, a lo que 
podemos añadir que esa representación de la vida de un individuo histórico 
adquirirá mayor crédito cuanto más abundantes sean las referencias 
realistas incluidas en el texto poético. Para Attilio Momigliano, otro de los 
críticos que basan su interpretación de la Commedia en la idea de un 
itinerario vital de su creador, el poema es la descripción de un viaje cuyo 
protagonista sigue un trayecto anímico, y el escenario por el que éste se 
desarrolla no es más que "l'espressione, in linee di paesaggio, dello stato e 

5. Epistole XIII 27. Las Epístolas, al cuidado de A. Furgoni y G. Brugnoli, pueden leerse en Alighieri, 
Dante, Opere minori, II, en La letteratura italiana. Storia e testi, Milano-Napoli: Ricciardi, 1979. 
Nuestra cita en p. 612. 

6. Resultan muy interesantes, en este sentido, las indicaciones dadas por Maria Picchio Simonelli  en el 
artículo L 'Inquisizione e Dante: alcune osservazioni, en "Dante Studies", XCVII (1979), pp. 129-149. 

7. En el capítulo "Dante come personaggio-poeta della «Commedia»" [ 1958] de la recopilación Varianti e 
alma linguistica, Torino: Einaudi, 1970, pp. 335-361. 

8. Francesca da Rimini en representación del amor cortés y el Stil  Novo, Guido Cavalcanti  en tanto que 
creador de metáforas literarias no aplicables a la vida real, Forese Donati , ya en el Purgatorio, como 
recordatorio de la experiencia estilística que Dante hubo de compartir con él en la famosa "tenzone", 
etc. 

9. Contini, ob. cit., p. 336. 
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del destino delle anime" 10. La situación particular de dichas almas varía de 
una a otra cantiga, pero también en el interior de cada una de ellas, 
especialmente en el infierno y el purgatorio, donde se ven sometidas a 
castigos que no son nunca arbitrarios, sino que están estrechamente 
relacionados con el pecado cometido en su momento. Por eso, y porque la 
jerarquización establecida por la divinidad no puede ni debe pasar 
desapercibida, los ambientes se caracterizan por paisajes específicos y 
éstos, a su vez, quedan bien localizados gracias a los datos topográficos 
ofrecidos por el autor. También Cesare Segrell es de la opinión que el 
itinerario dantesco responde a un concepto de viaje real, corpóreo, ya que 
presenta muchos más puntos en común con los de los relatos de viajeros 
medievales que con los de los visionarios. Y es que aquéllos abundaban ya, 
a principios del siglo XIV, en las coordinadas geográficas y cronológicas 
solicitadas por la misma observación12  que Contini reconoce tras la 
reSresentación poética de la Commedia. 

Todo ello, como ya hemos ido observando, explica la presencia de 
especificaciones de este tipo en el poema italiano y subraya al mismo tiempo 
su funcionalidad. Por eso, si en la traducción de Pedro Fernández de Villegas 
llega a verificarse la eliminación o variación de algunas de ellas, habrá que 
indagar en los motivos profundos de tales alteraciones, motivos que sin duda 
nos llevarán a descubrir la finalidad de la obra traducida. 

Veamos las especificaciones básicas, así como sus correspondencias en 
el poema en castellano: 

10. En Dante, Manzoni, Yerga, Messina-Firenze, G. D'Anna, 1962 [1944], p. 6. También Erich Auerbach 
señaló que "I paesaggi, nel grande poema, sono quanto mai vari e vivi, mai autonomi però, né 
puramente lirici; essi si rivolgono certo direttamente al sentimento dell'ascoltatore e suscitano estasi o 
orrore dei sensi, ma non permettono che questi moti si sperdano in un sentimento indeterminato o 
fantastico e invece lo riafferrano subito saldamente, perché non sono altro che scena adeguata o simbolo 
metaforico della sorte umana.", en el capítulo "Dante, poeta del mondo terreno" [ 1929], recogido en la 
recopilación Studi su  Dante,  Mil ano, Feltrinelli, 1989 [ 1963], pp. 3-161; nuestra cita en la p. 87. 

11. Véase L'«itinerarium animae» nel Duecento e Dante, en "Letture Classensi", 13, Ravenna, Longo, 
1984. 

12. En Lingua, stile e società, Milano, Feltrinelli, 1976 [ 1963], Cesare Segre, a propósito de la literatura de 
viajes, afirma que "I1 carattere  compilatorio della scienza medievale (oscillante tra superstizione e 
simbolismo), [...] in queste due opere [Milione e Composizione del mondo] appare  già minacciato dalla 
osservazione e dalla sperimentazione.", p. 28. 
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SELVA13(I, 2)"selva oscura"14/ "grand selva [...] 
obscura" 

	

VESTÍBULO 	 (III, 21) "segrete cose" / "secretos" 

	

CÍRCULO I 	 (V, 1) "cerchio primaio" / "cerco 
primero" 

	

CÍRCULO II 	 (V, 2) "nel secondo" / "al segundo" 

	

CÍRCULO III 	 (VI, 7) "terzo cerchio" / "cerco 
tercero" 

	

CÍRCULO IV 	 (VII, 16) "quarta lacca" / "quarta 
laguna"15  

	

CÍRCULO V 	(VII, 100) "l'altra riva" / ----- 

CIUDAD DE DITE... (VIII, 68) "la città c'ha nome 
Dite" / "la cibdad / de dite llamada" 

	

CÍRCULO VI 	 (VIII, 81) "qui è l'intrata" / "aqui 
esta la puerta" 

CÍRCULO VII 	 (XVII, 44) "quel settimo cerchio" / 
"del septimo cerco" 

RECINTO I... ----- / ------ 

RECINTO II.. (XIII, 17) "nel secondo girone" / 
"el segundo giron" 

RECINTO III. (XIV, 5) "terzo" /'tercio giron" 

CÍRCULO VIII... (XVIII, 7) "quel cinghio" / "su cerco" 

(XVIII, 1) "Malebolge" / "mala bolgia" 

	

BOLSA I 	 (XVIII, 24) "la prima bolgia" / "la 
bolsa primera" 

	

BOLSA II 	 (XVIII, 104) "l'altra bolgia" / "desta 
bolgia" 

	

BOLSA III 	 (XIX, 6) "la terza bolgia" / "enla 
volgia" 

BOLSA IV.... (XIX, 133) "un altro vallon" / "un 
valle muy fondo" 

13. Los términos castellanos con que identificamos las distintas zonas del infierno se han  tomado de la 
traducción del recientemente desaparecido Angel Crespo: Alighieri , Dante, Comedia, introducción, 
traducción en verso y notas de Ángel Crespo, Barcelona: Planeta, 1990 (aunque la traducción fue 
publicada por primera vez, en varias partes, en los años 1971, 1973, 1976 y 1977). 

14. Las citaciones del poema original se han  tomado de la edición critica de G. Petrocchi La Commedia 
secondo l'antica vulgata, Milano: Mondadori, 1966. 

15. Aparecen subrayadas las fórmulas castellanas que no corresponden con exactitud a las del original. 
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BOLSA V 	 (XXI, 4) "l'altra fessura" / "otra 
grande abertura" 16  

BOLSA VI 	(XXIII, 45) "l'altra bolgia" / ----- 

BOLSA VII 	(XXIV, 80) "dove s'aggiungne con 
l'ottava ripa" / "se lega conla ripa octava" 

BOLSA VIII 	(XXVI, 32) "l'ottava bolgia" / "la su 
octava volgia" 

BOLSA IX 	 (XXVIII, 21) "nona bolgia" / "nona 
volgia" 

BOLSA X 	(XXIX, 40-41) "l'ultima chiostra / di 
Malebolge" / "claustro postrero / de la mala 
volgia" 

(XXIX, 118) "ne l'ultima bolgia de le 
diece" / "enesta ultima volgia" 

CÍRCULO IX 	(XXXII, 16) "giù nel pozzo scuro" / 
"al fondo [...] el pozo es obscuro" 

Se aprecia, al observar el cuadro de correspondencias, que el arcediano 
suele seguir en su traducción las pautas del original, y que recorre el 
itinerario de principio a fin siempre y cuando las especificaciones del texto 
dantesco sean claras y concisas. De hecho, los pocos pasajes que 
presentan variaciones coinciden con otros tantos en los que las indicaciones 
del italiano no precisan el lugar con toda exactitud, sino que reflejan la idea 
de progresión en el espacio mediante una oposición al punto anteriormente 
citado (en general, aunque no necesariamente, en el mismo canto). Esta 
progresión se consigue en el poema italiano por el uso de la fórmula adjetiva 
"l'altro" ("l'altra" o "un  alto")  unida a términos topográficos como "riva", 
"bolgia", "vallon" o "fessura", términos que el arcediano demuestra 
comprender y suele traducir, aunque sin acompañarlos de la especificación 
adjetiva, que en esos casos, sin embargo, es la que dota de significado 
propio al sustantivo. A las omisiones parciales que acabamos de citar hay 
que sumar las que, siendo completas, eliminan de la traducción toda 
referencia al paso del círculo IV al V y de la bolsa V a la VI. Esta última 
omisión, en concreto, unida a la serie precedente que comprende las bolsas 
Il, Ill, IV y V, es susceptible de reducir a la mitad los espacios que forman el 
círculo VIII, cuando no de confundir por completo a quien recuerde haber 

16. La omisión del articulo es lo que, en este caso, supone la diferencia puesto que, aunque la fórmula del 
arcediano determine una pluralidad de espacios, excluye la idea básica de progresión, presentando en su 
lugar una configuración desordenada. 
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leído, al principio del canto XVIII 17, cómo dicho círculo estaba compuesto por 
"diez valles" que ahora no puede identificar. En cualquier caso, es una 
confusión que proviene de la imprecisión lingüística del traductor, presente ya 
en esa explicación introductiva, donde el término globalizador de "Malebolge" 
(el conjunto de las diez bolsas o valles del círculo VIII) era vertido por el 
singular "mala bolgia" que, de alguna manera, predispone a la concepción de 
un espacio unitario. Una imprecisión semejante había aparecido en el canto 
VII, cuando la fórmula dantesca "qua rta lacca" -donde el término "larca" 
designa la cavidad que forma el círculo IV- se transforma, en el texto 
castellano, en "quarta laguna"18, e induce a pensar en un lugar inundado por 
el agua, tal como de hecho resulta en las restantes apariciones del término 19 . 

Los ejemplos aportados, y muchos otros que podrían citarse si la 
necesaria brevedad de este análisis no nos obligara a limitamos a una 
somera relación de términos aislados, permiten detectar cierto desinterés del 
traductor por unos aspectos topográficos cuya funcionalidad en relación al 
sentido general de la obra hemos podido comprobar más arriba. Desinterés 
que sin duda podemos relacionar con la intención didáctico-moral que guiaba 
al arcediano en su trabajo, y que le llevó a pasar por encima de las 
contingencias de la vida humana en la medida en que éstas se alejaban del 
que, para el, era el tema básico de la obra: la bajeza moral que conduce al 
pecado y, en consecuencia, a la condena eterna en un infierno que, gracias 

17. "Ally es mala bolgia brgsr  muy obscuro / que esta enel infierno perverso malino / es todo de piedra color 
femrgino / segund es la cerca de entorno y su muro / ado en su derecho y en su medio puro / cabado es 
un pozo profundo muy largo / dirase adelante del su modo amargo / que ally es el trabajo peor y mas 
duro I/ Su cerco redondo asy estaba partido / que entre aquel pozo y su roca dura / se parte en diez valles 
la fiera pianura / segund que en sus penas esta dividido /..." (Inf. XVIII, coplas 1 y 2). Corresponde a 
W.  XVIII, 1-9: "Luogo è in inferno detto Malebolge, / tutto di pietra di color ferrigno, / come la cerchia 
che dintomo il volge. / Nel dritto mezzo del campo maligno / vaneggia un pozzo assai largo e profondo, 
/ di cui suo loco dicerb l'ordigno. / Quel cinghio che rimane adunque è tondo / tra pozzo e'1 piè de 
l'alta ripa dura, / e ha distinto in dieci valli  il fondo". 

18. "... / la quarta laguna van  nuestras pisadas / tomando adelante en la su enferma ripa / do el mal todo 
encierra quel mundo dissipa / y todas las culpas estan arraygadas" (Inf. VII, copla 3). Corresponde a Inf. 
VII, 16-18: "Così scendemmo ne la quarta lacca, pigliando più de la dolente ripa / che 'I mal de 
l'universo tutto insacca". Es imprecisión y no equivocación, ya que la glosa que acompaña a la 
traducción demuestra que el arcediano ha comprendido perfectamente el significado del término: "estas 
son las fraudes con que este pecado se  arma  contra dios y contra el proximo: el qual es penado en esta 
quarta laguna: o quarto cerco adonde dize el poeta que yuan  sus pisadas del y de su guiador virgilio: 
andando adelante por la su enferma ripa: o roca" (glosa a hmf. VII, copla 3). 

19. En Inf. III, copla 20 ("... / y van  navegando la obscura laguna / ...") con referencia a la "livida palude" (v. 
98) del barquero infernal Caronte; en Inf. VII, copla 18 ("... / que en la laguna de estige es diffuso / ..."); 
en  Inf.  XXVI, copla 15 ("... / de do ya no ay tierra mas mar y lagunas / ...") en relación al último viaje de 
Ulises; y en Inf. XXXIV, copla 10 ("... / que aquella laguna asy fazen elar / ...") como representación del 
río infernal Cocito. 

29 



a oportunas y abundantes amplificaciones, quiso pintar mucho más terrorífico 
del que Dante había concebido. La intención aparece descrita abiertamente 
en la introducción que precede a la obra en la edición de 1515: "la  nuestra 
comedia con suma elocuencia: trata las eternas penas infe rnales debidas a 
las maldades humanas: para espantar los hombres de los pecados". Por su 
parte, la actitud didáctico-moral desembocó en el hecho de dar prioridad al 
concepto globalizador de «maldad» sobre las diferencias de comportamiento 
de los distintos pecadores y las diversas modalidades de pecado, así como 
en el de proceder a una acumulación de tormentos que, al transformar el 
reparto cualitativo de la Commedia en una simple progresión ascendente, 
desfiguraba casi por completo la estricta jerarquización establecida por el 
poeta toscano aunque, eso sí, le permitía infundir en el ánimo del lector una 
semejante acumulación de sentimientos desazonadores capaces de 
convencerle de la conveniencia de abandonar las vías del pecado. 
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Modelos del Siglo de Oro en una traducción ilustrada: 
Cándido, de Leandro Fernández de Moratín 

Jordi Ardanuy 

Introducción 

Es indudable que la traducción de un texto literario forma pa rte de la 
historia de la literatura en la lengua de recepción y que, por ello, en su 
estudio interesa dilucidar qué estrategias han servido al traductor para que 
también su texto sea recibido como literario; es decir, cómo se ha 
conseguido transplantar la obra de un sistema literario nacional a otro. Visto 
así el texto traducido, los usos comunicativos que lo componen ya no 
dependen sólo de la preferencia personal del traductor, sino de la 
configuración del sistema para el cual se traduce. Las microestructuras 
literarias que conforman el estilo se insertan en el repertorio de opciones 
lingüísticas que ofrece un género; éste, a su vez, tiene un lugar distinto - 
jerárquicamente determinado- en cada sistema literario y cultural. En la 
atención cabal a esta diferencia reside el acierto de una traducción. 

El atractivo del Cándido de Moratín es que su grado de coherencia 
literaria con el sistema español no parece menor que el del Candide de 



Voltaire en el francés, aun cuando parten de premisas de género y de 
expectativas de recepción muy diferentesl. 

La lectura de Candide desde el sistema literario español 

La traducción de Moratín se produce en un contexto de pugna entre 
sistemas culturales: uno hegemónico, el francés; otro, el español, que, 
consciente de su decadencia, intenta reestructurarse sobre sus propios 
orígenes sin renunciar a la modernización. En el momento español opera 
una tensión entre europeísmo y nacionalismo, que Moratín manifiesta en su 
intento de armonizar afrancesamiento cultural y casticismo literario. En tal 
contexto hay que entender los tres grandes problemas que, según Lázaro 
Carreter2, afronta la reflexión lingüística de la Ilustración: la liquidación de las 
secuelas degradadas del barroco; la resistencia a la presión de la lengua 
francesa; la adaptación del español a los nuevos contenidos científicos y 
filosóficos. 

Moratín responde a las dos primeras cuestiones aplicando el criterio del 
casticismo a la materia verbal con que redacta su Cándido; esto es, usando 
sólo aquellos vocablos cuyo carácter patrimonial puede probarse por la 
etimología y el testimonio de las autoridades. Es, pues, un criterio para 
establecer la pureza de la lengua española y, desde ella, competir 
legítimamente con la francesa. 

Para tomar ventaja en esa pugna, el casticismo aconseja al traductor 
operar con una variedad de registros superior a la que maneja Voltaire en 

1. Las ediciones utilizadas para la elaboración de este trabajo son las siguientes: 
Voltaire, Cándido o el Optimismo (Traducción de Leandro Fernández de Moratin), Barcelona: Orbis, 
1984. Esta edición, a decir de sus responsables, reproduce la de Imprenta de Santiponce, de Cádiz, 
1838, de la que sólo difiere en la actualización de la ortografia. En adelante se citará solamente el 
título español, Cándido, y el número de página consignado junto a los fragmentos citados en lengua 
española se referirá siempre a esta edición. 
Voltaire,  Candide et autres contes. Édition complete présenté, établie et annotée par Frédéric 
Deloffre avec la collaboration de Jacques Van der Heuven et Jacqueline Hellegouarc'h, Paris: 
Gallimard, 1992, siguiendo el texto de Editions du Seuil, 1964. En adelante esta edición se citará por 
el título francés, Candide, y a ella remitirá la numeración de páginas de los fragmentos citados en 
lengua francesa. 

2. En la exposición de las ideas lingüísticas del s.XVBI español sigo a Lázaro Carreler 1985, especialmente la 
"Parte tercera. La Lengua Española en el siglo XVIII ". 
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