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Fa quatre anys, en aquesta mateixa sala, vaig fer una intervencié que vaig titular: "La
traduccio teatral: del drama a I'escena”. El text, convenientment revisat, va ser publicat el
setembre del 1999 al numero 2 de la "Revista d'lgualada”, que dirigeix I'expresident de la
Diputacié de Barcelona , exvicepresident del Parlament de Catalunya i novel-lista Antoni
Dalmau. En aquella ocasio, vaig fer referencia a un fet sobre el qual voldria insistir: en el
camp de la traduccié literaria i teatral, em resulta dificil teoritzar sobre una feina de molts
anys en que han intervingut la meva relacié professional amb altres tasques esceniques
(com a director i actor) i la meva relacié amb la traduccidé en general. Quan, fa sis anys,
vaig comencar a donar classes en aquesta Universitat, ben poques vegades havia entrat
en contacte amb cap reflexié6 purament teorica sobre el fet de traduir. | em va sorprendre
gue, dins el mon academic, hi hagués persones que es dediquessin preferentment a la
reflexié sobre la traduccio sense exercir habitualment I'ofici de traductor. Es un fet que la
teoria de la traducci6 pot abastar un amplissim ventall de reflexions que van des de definir
I'esséncia del fenomen fins a analitzar, aprendre i transmetre les estratégies que
permeten la translacié d'un text des d'una llengua de partida a una llengua d'arribada.
Pero cal dir que el meu contacte amb la teoria ha estat circumstancial i que, en la majoria
dels casos, m'ha servit per confirmar tot el que venia fent en més de trenta anys d'ofici.

Sempre es pot dir que potser hauria arribat més facilment o més directament a unes



determinades practiques, si previament les hagués sustentades en reflexions teoriques.
Pero, d'altra banda, penso que la majoria de les grans traduccions literaries de la historia
han estat realitzades per persones que provenen del camp de la creacid i que d'aquesta
activitat primordial els prové la capacitat indiscutible de recrear textos escrits en altres
idiomes, uns textos amb els quals tenen molt sovint alguna mena d'afinitat com a
creadors. | encara meés: penso que, en el transcurs de la tasca de traductor, es passa per
una serie de consideracions que podrien ser objecte de teoria i que s'imbriquen en uns
recursos d'ofici que dona la practica i que augmenten amb l'exercici d'aquesta practica.
Aquesta és, en tot cas, la meva experiéncia, i sempre he considerat que la traduccio -i
especialment la traduccié teatral- és el meu ofici, és a dir, I'ofici que he practicat sense
interrupcid, al costat de les meves activitats escéniques i de la meva produccio literaria,
les quals es desenvolupen en determinades etapes. Vull dir que la traduccio es per a mi
la base i el motor d'unes activitats més creatives pero també més esporadiques.

Dins I' article que he citat al comencament, em referia als aspectes diferencials de la
traduccio teatral tractats en alguns manuals de divulgacié -confesso que no he anat gaire
enlla en aquest terreny- i al-ludia molt concretament als conceptes de concisio i oralitat
aplicats als textos destinats a I'escena. Aquests conceptes, els relativitzava i citava textos
narratius en que també eren importants, aixi com exemples de teatre en que la concisio
-0 potser també I' oralitat- cedien el terreny a la literaturitzacié. De totes aquestes
consideracions no se'n podien treure unes conclusions gaire clares. També trobava
dignes de consideracio certs aspectes musicals o ritmics que sembla requerir la traduccio
teatral: llargada de les frases, combinacié de sil-labes agudes i greus, al-literacions, i
altres aspectes de contingut: traduccio de frases fetes, jocs de paraules, etc., que han de
funcionar davant un public que sent el text una sola vegada i que no té un bloc textual
davant els ulls. No fa gaire he llegit, no recordo on, que cal desautoritzar un traductor
teatral que posa una nota a peu de pagina dient: "joc de paraules intraduible”. No hi ha
dubte que el didleg teatral és el genere que més s'apropa al llenguatge oral i a
I'experiencia quotidiana, i per aix0 es parla d'oralitat, pero aqui hi ha un parell de
consideracions a fer:

-El gran creador d'espectacles teatrals Peter Brook afirma: "si I'experiéncia teatral se situa
al mateix nivell de I'experiéncia ordinaria no necessitem per res el teatre."

-I Valentin Garcia Yebra, autor, entre altres textos, de la monumental "Teoria y practica
de la traduccién”, sosté que qualsevol traduccio literaria €s una questié de "habla", és a

dir de "parla” i no de llenguatge.



Es a dir: la col-loquialitat dins el teatre no és la col-loquialitat de I'experiéncia ordinaria i
la "parla™ és un fenomen inherent a qualsevol traduccio literaria, i aixo aclariria els meus
dubtes inicials sobre la peculiaritat i les exigéncies especifiques de la traduccié teatral.

Hi ha una ordenacio i una estructuracié del material verbal que son propies del dialeg
escenic i que persegueixen una bellesa i una harmonia que no so6n una reproduccio
mimetica d'aixo que Peter Brook defineix com a experiéncia ordinaria, i aixo €s el que el
traductor no pot deixar perdre quan passa un text dialogat d'una llengua de sortida a una
llengua d'arribada.

En l'article que he mencionat ja un parell de vegades, deia també que un traductor
competent traduira amb idéntica perfeccid qualsevol text amb independencia del seu
genere i que, per tant, és dificil diferenciar i donar unes normes especifiques i Unicament
aplicables a la traduccio teatral. Pero posteriorment, en emprendre la traduccio del teatre
complet de Bertolt Brecht amb un equip de traductors, m'he adonat que hi pot haver
traductors mes competents en el genere narratiu que en el dialeg i que aquests traductors
poden no adonar-se que el text teatral traduit, per raons fonétiques, léxiques o
sintactiques, resulta ambigu, equivoc o incomprensible dit en un escenari, tot i tractar-se
d'una traducci6 fidel, pero d'una literalitat que la invalida com a text escénicament viable.

| finalment, abans d'entrar en els temes concrets que vull desenvolupar en aquesta
xerrada, faré una ultima referencia al caracter no definitiu de la traduccié que es presenta
a una companyia teatral abans del procés de muntatge de I'obra. D'aix0 també se n'ha
parlat a bastament i penso que, per una banda, el traductor ha d'assumir aquesta
provisionalitat, pero, per altra banda, ha de presentar un text que no estigui a mig fer
perqué pressuposi i es refii d'un treball col-lectiu posterior. Si dic aix0, es perqué ho he
viscut en mes d'una ocasio. Com a director, m'he trobat amb més d'un text que cal refer
perqué és irrepresentable, sense que el traductor en sigui conscient. | és justament en
aguests casos quan un traductor pot resultar impermeable al necessari treball de fer les
modificacions pertinents per a la posada en escena.

Hem dit que el traductor ha de tenir en compte que el text traduit sera escoltat i no llegit, i
penso que hi ha moltes traduccions teatrals que s'obliden d'aquest fet, especialment les
traduccions de textos classics antics i moderns realitzades amb uns criteris filologics que
no tenen gens en compte el caracter escenic del text. He pogut comprovar-ho amb els
tallers de tragedia que m'ha tocat realitzar a l'Institut del Teatre. Aquests treballs
d'escenificaci6 amb aprenents d'actor m'han obligat a manipular, a teatralitzar unes

traduccions escenicament inviables de textos que, quan van ser creats i presentats



davant el public, devien posseir una innegable forca escenica, una for¢a que la traduccio
hauria de reproduir salvant la distancia temporal que, sens dubte, pot comportar també
una distancia en el llenguatge utilitzat. Cal salvar aquesta possible distancia i restituir a un
public potencial un producte escénic. Dic aixd perqueé la lectura de les tragédies d'Esquil
pot ser una experiéncia apassionant i un veritable descobriment si ens servim de les
traduccions franceses de Jean Grosjean publicades per "La Pleiade". La tensié dramatica
i el poder abassegador del text esquilia traduit amb una gran llibertat métrica per
Grosjean no tenen absolutament res a veure amb cenes traduccions castellanes
feixugues i enrevessades, ni tampoc amb les benemerites traduccions del nostre Carles
Riba, rigoroses i linglisticament espléendides, pero poc viables per ser representades,
encara que algu hagi afirmat el contrari.

La meva experiencia amb textos teatrals alemanys crec que es pot dividir en tres grans
apartats que poden donar lloc a reflexions sobre uns ambits diversos dins els quals es pot
moure la traduccio teatral catalana en general.

El primer apartat podria titular-se: "com traduir els textos en vers de Schiller, Kleist i
altres classics alemanys influenciats pel vers shakespearia”. L'apartat central es
relacionaria amb les meves traduccions de Bertolt Brecht (onze peces teatrals i molts
poemes i cancons) i podria dur per titol "Com veu Brecht el passat, qué en recull i qué en
modifica”. Aqui entrariem en la gran diversitat del llenguatge brechtia, i el seu esperit
d'ampliacié de la tradicio i alhora de ruptura. | finalment, podria parlar breument de les
opcions dramaturgiques d' alguns autors contemporanis que he traduit: Tankred Dorst,
Heiner Mdller, Botho Strauss, Franz-Xaver Kroetz i Thomas Bernhard.

Pel que fa al teatre classic alemany, cal partir de Lessing i la seva Dramatirgia
d'Hamburg, |' extens tractat sobre teatre de |' any 1767, que vaig traduir el 1987. L' autor hi
confronta el neoclassicisme frances (principalment Voltaire) amb Shakespeare, el qual-
segons Lessing- s'ajustava més que els francesos a la normativa formulada per Aristotil
dins la seva Poética, perqué l'autor anglés resulta sempre més versemblant. La presencia
de Shakespeare és innegable en el teatre alemany posterior, on abunda la utilitzacio dels
versos decasil-labics blancs. La Dramatirgia d'Hamburg, aixi com els textos de Herder,
Goethe, Lenz, etc. sobre Shakespeare tenen sens dubte una repercussio important dins
la produccié dramatica del classicisme i el romanticisme alemanys. Dic aix0 perqué en les
meves traduccions de Maria Estuard, de Schiller, i El cantir trencat i Pentesilea, de Kleist, em
vaig enfrontar al decasil-lab blanc de qué se serveixen aquests dos autors i vaig haver de

plantejar-me unes estratégies de traduccio diferents en cada cas.



M'agradaria comentar dues d'aquestes traduccions: Maria Estuard i Pentesilea, i citar-ne
algun fragment per il-lustrar les meves consideracions sobre els problemes que em vaig
haver de plantejar.

En el cas de Maria Estuard, no vaig dubtar mai que el metre decasil-labic era el que em
calia utilitzar. EI drama de Schiller, un dels moments culminants de I'anomenat
“"classicisme" germanic, posseeix una considerable intensitat dramatica, un llenguatge
modern que permet servir-se d'uns registres i uns nivells absolutament actuals, perqué
allo que mana és el conflicte dramatic. A més, Schiller és un gran home de teatre i el
dialeg és d'una perfecta funcionalitat, al servei de la peripecia dramatica. Vaig traduir,
doncs, els quatre mil trenta-dos versos de l'original seguint, entre d'altres, els criteris
seguents:

-economia de llenguatge al servei de totes i cadascuna de les unitats de contingut,
sense prescindir de cap concepte ni alterar-ne l'ordre.

-utilitzacié d'un llenguatge quotidia i actual, on no tinguessin cabuda termes massa
literaris, cultes o arcaitzants. Vaig renunciar, per exemple, a I'is del perfet simple en
benefici del passat perifrastic, vaig evitar construccions excessivament forcades amb
pronoms febles, etc., etc.

-vaig assumir el fet que l'alemany és més sintéetic que el catala i que, en lloc d'ampliar
'esquema metric, em calia augmentar la quantitat de versos sense trencar aquest
esquema. Josep M. de Sagarra, en les seves traduccions shakespearianes, sol ampliar
forca la quantitat de versos, perque opta també per sotmetre's a I'esquema decasil-labic.
En el cas de Maria Estuard, cal dir que aquesta ampliacié tampoc no va ser excessiva. La
traduccio té seixanta-tres versos meés que l'original. En el cas de la Pentesilea de Kleist em
vaig passar bastant mes, perqué l'original aixi ho requeria, com veurem despreés.

Voldria ara, a tall d'exemple, citar un breu fragment de Maria Estuard, precedit d'una
traduccidé en prosa castellana de Manuel Tamayo publicada dins el teatre complet de
Schiller editat per Aguilar. Es un fragment del tercer acte en el qual Maria recrimina a
Isabel que la mantingui empresonada.

Diu Maria:

"He venido a vos como suplicante, y vos, despreciando en mi las sagradas leyes de la
hospitalidad y el derecho de los pueblos, me habéis encerrado entre los muros de un
calabozo. Mis amigos, mis sirvientes, me han sido cruelmente arrebatados, y yo he sido
sumida en indigna estrechez. Se me ha sometido a un tribunal impropio, pero no

hablemos mas de ello. Que todas estas crueldades que yo he sufrido sean sepultadas en



eterno olvido. Ved: quiero atribuir todo esto al Destino. Vos no sois culpable. Y yo no lo
soy tampoco."

La traduccio catalana en versos blancs és aquesta:

"Vaig venir a vos com una suplicant,

i vos, fent burla de les lleis sagrades

de I'hospitalitat i el dret de gents,

em tanqueu entre els murs d'una preso;

em preneu cruelment els meus amics

I els meus servents, em veig abandonada

a una indigna pendria i sotmesa

a un tribunal infamant. Pero prou

de tot aixo! Caigui un etern oblit

sobre les crueltats que jo he sofert.

Diré que tot €s obra del desti:

Vés no en teniu cap culpa, jo tampoc."”

Crec que en aquest fragment es pot observar el dinamisme escenic que |'Us dels
encavalcaments dona a I'enumeracio de les injuries rebudes per Maria i la contundencia
dels dos versos finals, on I'encavalcament ja no existeix.

Els problemes que presenta la pPentesilea, de Kleist, sén diferents. | ara voldria referir-me
a unes observacions d'Angel-Luis Pujante sobre les magnifiques traduccions

shakespearianes que ve publicant dins la Col-leccid Austral. Diu: "... he empleado el
verso libre por parecerme el medio mas idoneo para reproducir el verso suelto no rimado
del original, ya que permite trasladar el sentido sin desatender los recursos estilisticos ni
prescindir de la andadura ritmica." Val a dir que aquest criteri, sense necessitat de
justificar-lo, és el que segueix també Salvador Oliva en les versions shakespearianes per
a TV3 i Editorial Vicens Vives.

En el cas del teatre alemany, els autors de la segona meitat del segle XVIIl i la primera
meitat del XIX, quan no utilitzen la prosa, se serveixen del decasil-lab blanc com a
heréncia shakespeariana i al marge de les diferéncies que puguin existir pel que fa a la
materia dramatica, a la concepcié del drama i a les tematiques. Per aix0 penso que cal
plantejar-se aguests aspectes formals tant a la llum de la tradicié alemanya com a la llum
de la nostra tradici6 traductora que, en aquest cas, té una fita indiscutible en les vint-i-vuit
traduccions shakespearianes que Josep M. de Sagarra va realitzar a primeries dels anys

cinquanta, és a dir, en un moment de maduresa linglistica que permet assumir en un



catala prou aleatori la complexitat linglistica de l'original, com ho afirma el mateix
Sagarra en un dels prolegs a les seves traduccions: "La nostra llengua, tan rica en
monosillabs, i fins en rudesa i ferocitat verbal, té la virtut d'adaptar-se més potser que
cap altra de les llenglies romaniques, a la crua, anarquica, calida i terrible llibertat del
llenguatge de Shakespeare."

Aquests mots, que Sagarra aplica a Shakespeare, valdrien també per al llenguatge de
Kleist, de qui he traduit El cantir trencat, La marquesa d'O. i altres narracions i Pentesilea. VOIdria
comentar aquesta darrera traduccio perque é€s el text en que el poderds i complex
llenguatge de Kleist assoleix un dels seus cims. Kleist no és, en absolut, comparable a
Shakespeare. No crea tot un mén habitat per personatges de gran diversitat que adopten
el llenguatge apropiat a cada caracter. No vull dir que no tingui una gran inventiva per al
fet insolit i sorprenent, pero la finalitat ultima dels seus textos és projectar-se ell mateix.
Parteix d'una problematica subjectiva, d'una incapacitat de realitzacié en el terreny afectiu
gue materialitza en la descripcidé d'unes accions i unes passions desmesurades,
presidides per la contradiccid i per la intervencio d'uns atzars imprevistos que condueixen
a la catastrofe. Dramaturgicament es podria dir que és inhabil. Els personatges de
Pentesilea NArren accions que s'esdevenen fora de I'escena i les comenten. Pero al costat
d' aquestes estructures tan personals, Kleist posseeix una imaginacié i una potencia
verbals que el fan Unic dins la literaturaj el teatre alemanys. El seu idioma, sintacticament
dens, de frases molt llargues i amb una gran presencia de la subordinacid, és tens,
crispat. Sap capturar d'una manera gairebé hipnotica I'atencio del lector o de I'espectador.
Per aixd €és modern i per aix0 mateix va ser tan poc compres pels seus coetanis, entre
ells Goethe. Diria que Kleist, més que un descendent de Shakespeare és un precedent
de Strindberg i un autor admirat per Kafka, per Botho Strauss i per Thomas Bernhard,
entre d'altres. Aixi doncs, traduir els decasil-labs abruptes de Peatesilea ha estat un treball
dur, que requeria una analisi minuciosa de les estructures sintactiques per poder
entendre la frase -aix0 en primer lloc- i per traslladar-ne el sentit tot procurant que es
perdés el minim d'aquesta poténcia que caracteritza el text kleistia. De Pentesilea N'he fet
una traduccio castellana, publicada el 1973, i una en catala, apareguda el juny del 2000.
La versio castellana és en vers lliure. No em vaig plantejar cap altra opcié perque
m'hauria costat massa respectar la metrica de l'original i es tractava de complir un
encarrec editorial. Després, en realitzar la traduccié catalana en versos decasil-labs, vaig
consultar sovint el meu text castella del 73 i sovint em feia patir el fet d’haver-me de

sotmetre a una forma metrica estricta amb el perill de ser menys fidel al contingut. Al



comencgament vaig dubtar entre el vers lliure i el decasil-lab, pero es va acabar imposant
aquesta ultima opcié. Hauria de fer, sens dubte, un esfor¢ més gran, pero, com a
compensacio, obtindria un apropament més gran a la contundéncia, a la poténcia del
llenguatge de Kleist. Crec que pot ser il-lustratiu veure com sona un fragment de Pentesilea
en la versio castellana del 1973 i en la catalana publicada el 2000. Es un fragment de
'escena V, en la qual Pentesilea, la reina de les amazones, parla de com vol conquistar
Aquil-les, un dels principals cabdills de I'exércit grec:
La traduccio castellana diu:

"iSe acerca! jArriba, virgenes, a la batalla!

iDadme la mas segura de las lanzas, dadme

la espada mas flamigera! jOh, dioses,

tenéis que concederme el placer

de tener, victoriosa, en el polvo, a mis pies,

a ese joven guerrero tan ardientemente deseado!

iA él solo! Yo os devuelvo toda la medida

de dicha que para mi hayais previsto.

jAsteria! TU mandaras mis tropas!

Daras mucho que hacer al ejército griego; cuida

de que nada me turbe en la vehemencia del combate

iQue ninguna de las virgenes, sea quien sea,

se lance contra Aquiles! Una flecha reservo,

mortalmente acerada, para quien toque

Su cabeza, ¢qué digo?, para quien se atreva

a rozar uno solo de sus bucles."
Y en catala:

"S'apropa... Amunt, oh verges, al combat!

Allargueu-me el venable mes seqgur,

I'espasa més flamigera! Oh déus,

heu d' atorgar-me el plaer d' aterrar

contra la pols, als meus peus, en triomf,

aquest jove anhelat tan ferventment!

Ell sol ! | us torno tota la mesura

de benauranca que a la meva vida

li sigui destinada. Tu, Asteria,



conduiras les tropes. Déna feina

als guerrers grecs i fes que res no em torbi
en | ardor del combat. Que ni una verge,
sigui qui sigui, es llanci contra Aquil-les!
Una fletxa esmolada mortalment

a qui li toqui la testa -que dic?-,

a qui gosi fregar un sol dels seus rinxols."

Parlant del vers blanc dins el teatre alemany, Bertolt Brecht, al seu Diari de treball
(anotaci6 del 12.4.41.) diu que aquesta forma de vers "s'avé molt malament amb ['idioma
alemany" i després afegeix: "en maltractar, mutilar, estirar i espatllar el vers blanc, sorgeix
un nou material formal per a versos moderns, amb ritmes irregulars, que pot donar per
molt." Es curiosa aquesta desqualificacio del teatre classic alemany, que no es redueix al
vers blanc sin6 també a I'excessiva elaboracio i control dels efectes purament teatrals,
per exemple en Schiller, tot buscant de transmetre unes determinades emocions a
I'espectador. | és que Brecht connecta formalment amb el barroc i, estéticament, amb
Blchner, que inaugura una concepcio realista del teatre. | aqui entrariem ja en la gran
diversitat idiomatica i formal que recorre les successives etapes del teatre brechtia i que
en determina la dificultat per al traductor.

El primer poema que figura a la poesia completa de Brecht és de I' any 1913, quan I
autor tenia quinze anys, i la seva primera obra de teatre, La Biblia, va ser detectada el
mateix any. Entre aquestes dates i la tardor del 1919, en qué escriu Baal, la seva primera
obra important, Brecht redacta ben bé una cinquantena de poemes, sis peces en un acte i
la peca teatral Spartakus, que després reelaborara sota el titol de Timbals a la nit. Tot aquest
material, amb qué s'inicia la primera etapa de I'obra brechtiana, suposa per al teatre i la
poesia en llengua alemanya un veritable impacte. El llenguatge del jove Brecht, lector des
de la infancia de la Biblia luterana i familiaritzat ja amb el llenguatge grafic, expressiu i
popular del comic Karl Valentin, que venia actuant als locals de diversié muniquesos des
del 1907, té una personalitat propia i Unica, que el du a la parodia de la retorica
expressionista, postromantica i sentimental d'uns autors com Toller, Unruh, Johst, etc. Es
un llenguatge que el critic Herbert Ihering qualifica de gestual, tant en el teatre com en la
poesia, la major part de la qual és per ser cantada. El llenguatge de Brecht té una
musicalitat, un ritme peculiars, és ple de girs i expressions populars i, evidentment,
planteja al traductor unes exigéncies que van més enlla de la translacié de continguts. La

poesia penetra dins el teatre i el teatre penetra dins la poesia. Traduir, per exemple, Baal,
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€s gairebé com traduir vers. No es pot perdre de vista ni un moment la cadéncia de la
frase, aquesta mena de martelleig gairebé agressiu que déna a la llengua alemanya una
expressivitat extreta amb una estranya saviesa d'un Buchner, un Wedekind i uns models
barrocs que determinen la personalitat Unica de Brecht.

Si per traduir un text literari de pes cal ser escriptor -com s'ha afirmat sovint, no es
podria dir que per traduir el Brecht jove s’ha de ser una persona de teatre i un poeta
alhora? Perqué la tensié poética dins un text com Baal, provocador i agressiu, té al darrere
un sentit musical fortissim, que no es pot deixar perdre en la traduccié. Jo diria que
Brecht, a mesura que va omplint de teoria marxista la seva obra i quan comenca a
formular la seva teoria del teatre epic, va canviant d'estil, es torna més neutre, mes
argumentatiu, més demostratiu, sense que el seu llenguatge perdi el caracter gestual, ni
tan sols en les peces anomenades didactiques dels anys trenta. SOn coses que el
traductor ha de tenir en compte i que el fan moure's necessariament entre la fidelitat i la
recreacio o la versio. El traductor ha de trobar en la llengua d'arribada un to poetic que
transmeti a I'espectador o al lector el to poétic de l'original. Vull dir que s'ha de plantejar
préviament i després d'una lectura reiterada del text, el nivell de llenguatge i els registres
gue serviran a aquest to poetic propi de Brecht. A mi, per exemple, em va servir molt el fet
d'haver traduit diversos textos de Karl Valentin. Vaig pensar que uns textos amb un sentit
de I'humor tan idiosincratic requerien una certa adaptacio. Calia crear un Valentin nostre,
gue provoqués els mateixos efectes comics incorporant-hi elements de la propia
idiosincrasia. Recordo que, quan a Terrassa es va escenificar l'espectacle Tafalitats,
confegit amb diverses escenes comiques de Valentin, els actors, en la vida quotidiana,
feien continuament frases valentinianes. | aixd0 mateix requereixen els textos del Brecht
jove.

Jo diria que, després de les dues primeres etapes, el Brecht jove i el Brecht del primer
teatre epic, es passa a l'etapa de les grans obres, que coincideix més o0 menys amb els
anys d'exili de l'autor, el qual deixa Alemanya l'any 1933, com tants d'altres intel-lectuals i
artistes. | en aquesta etapa se sintetitzen, es barregen i s'amplien les diverses formes del
teatre anterior. Parlo de textos com La bona persona de Sezuan, Vida de Galileu, La Mare
Coratge i els seus fills, El senyor Puntila i el seu criat Matti i El cercle de guix caucasia, que
segons el poeta i assagista Hans Egon Holthusen, sén les cinc millors obres de Brecht.
D'aquestes obres, les que presenten més dificultats per al traductor sén La Mare Coratge i
El senyor Puntila i el seu criat Matti, on el llenguatge s'acoloreix d'expressions populars i

opera amb una gran llibertat pel que fa a la sintaxi. Hi ha forca diferencia entre aquests
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textos i La bona persona de Sezuan, on el llenguatge és més neutre, ja que l'accid se situa
en una Xina imaginaria on, segons Brecht, " ja tenen avions pero encara tenen déus". Per
veure aquesta riquesa d'opcions linglistiques en el Brecht de les grans obres,
m'agradaria comparar un fragment de La bona persona amb un del Puntila.

De La bona persona citaré un monoleg de la protagonista, la prostituta Xen Te, que veu
un infant pobre remenant una galleda d'escombraries. Xen Te, enamorada de l'aviador
Sun, de qui espera un fill, mostra el nen pobre al public i diu:

"Oh fill meu, aviador! A quin mon

has de venir? Tu també hauras de furgar

galledes d'escombraries? Mireu

aguesta boqueta grisa! (Mostra el nen.)

Com tracteu els vostres semblants! No teniu

pietat del fruit del vostre ventre? Ni compassiod

de vosaltres mateixos, desgraciats? Jo, almenys,

defensaré el meu fill, ni que m'hagi

de tornar un tigre. Si, des d'ara mateix.

Després de veure aixo, vull separar-me

De tothom i no reposar

Fins que hauré salvat el meu fill, almenys ell!

Les coses que he apres al carrer, a I'escola

Dels cops de puny i dels enganys, ara

T'han de servir a tu, fill meu. Per tu

Seré bona, i un tigre i una béstia

salvatge Per tots els altres, si cal.

| caldra.”

En el text d'El senyor Puntila i el seu criat Matti, una de les dones del poble, que fa de
vaquera, explica la seva vida al terratinent Puntila:

"Vet aqui la meva vida: m'haig de llevar a dos quarts de quatre, treure la femta de
I'estable i estrijolar les vaques. Després haig de munyir i després netejar les galledes amb
soda i altres productes caustics que em cremen les mans. Després torno a treure femta i
després em prenc el café, que m'empudega perqué és el més barat que corre. Em menjo
el meu pa amb mantega i dormo una estoneta. A la tarda em faig bullir patates i me les
menjo amb salsa. La carn no la veig ni en pintura; pot ser que algun cop la patrona em

regali un ou o que jo n'arreplegui algun. Després, tomem-hi: desemmerdar, estrijolar,
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munyir i netejar galledes. Haig d'arribar a munyir cent-vint litres de llet diaris. Al vespre
menjo pa amb llet, que me'n donen dos litres; pero la resta, les coses que em cuino jo
mateixa, les compro a la finca. Tinc lliure un diumenge de cada cinc, pero de vegades
vaig al ball i, si bado, em poden fer una criatura. Tinc dos vestits i també tinc una
bicicleta."

En aquests dos textos, veiem que dos personatges de la mateixa extraccio social parlen
d'una manera diferent. La primera ho fa amb el llenguatge reivindicatiu que utilitzaria I'
autor, sense recorrer, evidentment, a un nivell literari que li féra impropi, pero alhora amb
una gran tensio poética. Es un discurs vibrant, que contrasta amb el discurs planyivol,
cansat, de la vaquera. Aquesta se serveix d'un lexic i una estructura sintactica que ens
informen sobre la seva condicié social, sense passar a cap acusacié, a cap crida al
public, com ho fa la protagonista de La bona persona. El seu llenguatge és primari,
volgudament pobre i ple de repeticions, tal com parlen certes persones de classe humil.
Es cert que, en el text original, aquesta diferéncia ja és ben clara i el traductor dificilment
es pot desorientar, pero crec que, al marge d'aquesta diferencia evident, s'ha de buscar
en la traduccio, principalment en el text de la vaquera, un nivell de llenguatge i un ritme
gue demanen del traductor una certa reflexid, una certa cura i una certa inventiva que la
claredat del primer text no li demana en el mateix grau.

De tota manera, també és cert que la diversitat i la riquesa idiomatica dels textos
brechtians fa que, en qualsevol de les seves obres, convisquin nivells de llenguatge
diferents, perque el teatre brechtia es caracteritza per [l'hibridisme formal, per la
convivencia de recursos dramatics, narratius, musicals, etc., que son propis del teatre
epic o antiaristotelic preconitzat per I' autor.

A l'inici de la meva xerrada he anunciat un tercer bloc tematic constituit pels autors
posteriors a Brecht que he traduit per encarrec de diverses companyies teatrals. Es tracta
de Tankred Dorst, Heiner Miller, Botho Strauss, Franz Xaver Kroetz i Thomas Bernhard.
Penso que s'hi podria dedicar tot un curs, per les notables diferéncies que presenten
entre ells i per l'extensié de la seva obra. Em limitaré, doncs, a exposar molt breument
aquestes diferéncies a partir de la meva experiéncia concreta. De Tankred Dorst, he
traduit dues obres primerenques: Gran imprecacié davant la muralla de la ciutat, que €s del 1962,
i Toller, del 1968. Dorst, nascut el 1925, ha estat un gran experimentador i un autor prolific,
poc conegut entre nosaltres, malgrat que continua estrenant amb regularitat. Gran
imprecaci6 davant la muralla de la ciutat €S una obra clarament brechtiana pel seu marc
argumental i pel llenguatge, bé que no es pot dir que se serveixi de recursos epics
propiament dits. Té una estructura lineal que condueix a un desenllag previsible o

13



anunciat, i juga sobretot amb un recurs que Brecht no utilitza: el teatre dintre del teatre. El
personatge central és una dona que vol recuperar el seu marit després que aguest ha
estat reclutat per I'exercit. Els dos oficials que fan guardia a la muralla obliguen la dona a
demostrar amb accions teatrals que un soldat que ella ha identificat com al seu marit és
realment el seu marit. Ella i el soldat, han de reproduir, doncs, diversos moments de la
seva convivencia anterior davant els oficials, unes accions que resulten inutils i donen lloc
a la gran imprecacio final de la dona, un llarg monoleg acusatori, vibrant i de clara
ascendéncia brechtiana. El text no presenta excessives dificultats, perdo si que cal
conservar-ne un to entre retoric i popular, que recorda molts moments de Brecht.

Dels autors esmentats, el que més dificultats em va plantejar va ser Heiner Mdller. En
vaig traduir Quartet, que és una dramatitzacid molt lliure de la novel-la epistolar Les
liaisons dangereuses, de Choderlos de Laclos. Mduller utilitza un llenguatge fortament
el-liptic, el temps i I'espai escénic no son en absolut els convencionals i els personatges
barregen temes i motius argumentals de manera que sovint es fa dificil la comprensio del
text. Es coneguda la gran densitat poética del teatre de Miller i la tensié amb qué tracta
una tematica nascuda dels dubtes i les discussions que planteja la crisi de la revolucio
comunista i la seva superacié sense abandonar la perspectiva brechtiana que es troba en
els inicis del treball dramaturgic de Muller. Mites i personatges de la tragedia grega i de
Shakespeare serveixen a Miller per crear uns materials dramatics que sovint s'acosten al
poema i que donen una llibertat amplissima al treball de posada en escena.

En un sentit molt diferent, perd servint-se també d'un notable hibridisme formal, actua
Botho Strauss, de qui s'han estrenat algunes obres entre nosaltres i de qui vaig traduir El
parc per al Teatre Lliure. Strauss fa passar per un parc urba ple de deixalles els
personatges del Somni d'una nit d'estiu shakespearia. Aixo vol dir que el llenguatge
oscil-la entre la riquesa metaforica i ritmica de Shakeapeare, del qual fa citacions
textuals, i el llenguatge dels elements urbans actuals, joves marginats, petits burgesos i
artistes en una mena de microcosmos de gran complexitat, amb molts moments que
imposen una translacié al nostre context urba, és a dir, a unes formes argotiques que
contrasten amb la retorica shakespeariana d'altres moments. La dificultat és
considerable.

Ho és també I'hiperrealisme de Franz Xaver Kroetz, que posa en escena personatges
de les capes proletaries, urbanes i rurals, i en reprodueix el llenguatge tot remetent-nos al
naturalisme d'un Gerhart Hauptmann posat al dia i amb uns recursos dramatics
actualitzats.

Una de les persones que més ha traduit Kroetz al catala ha estat la professora Rosa

Victoria Gras, que ha ensenyat dicci6 i elocucié durant molts anys a I'Institut del Teatre.
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Rosa Victoria Gras proposa estrategies per traslladar el fort component dialectal o argotic
del teatre de Kroetz, tot establint un compromis entre diversos dialectes nostres i formes
populars lexiques i morfologiques. Confesso que, en la meva traduccié del mondleg
Viatge a la felicitat, que va muntar Pere Planella al Teatre Malic amb I'actriu Mercée
Aranega, vaig optar per una solucié que no em va deixar del tot satisfet. La protagonista
€s una noia de poble que viatja en tren i va parlant amb el seu fill, un bebé que no la pot
entendre. Van a trobar-se amb el pare de la criatura, que no vol saber res del fill ni de la
mare, encara que aquesta es vulgui convencer del contrari. El fet que la noia s' adreci al
bebé com si la pogués entendre i que parli d'una felicitat que no existira mai déna al text
una emotivitat i una intensitat que Merce Aranega va saber transmetre d'una manera
esplendida als espectadors. El llenguatge que vaig utilitzar per a aquest text era primari,
simple, rudimentari, propi d'una persona amb una gran carrega d'emotivitat i amb una
notable incapacitat per expressar-la amb paraules, una troballa per part de l'autor. Ara
penso que a la meva traduccié potser li faltaven incorreccions, les incorreccions que
donen color a l'original. Penso que el text funcionava escénicament, perd demanaria una
revisio. El tema dels llenguatges dialectals i argotics donaria lloc a una amplia discussio.
Un dels aspectes gue inevitablement apareix en aquests casos és el dels castellanismes",
és a dir, la impossibilitat de fer apareixer personatges de determinades capes socials
sense tenir en compte la contaminacio "catala-castellda” EI meu col-lega Guillem Jordi
Graells, en adaptar I'obra anglesa Enemic de classe, que transcorre en una escola de
suburbi i amb un grup d'alumnes aillats de la resta pel seu caracter conflictiu, es va servir
del catala, del catala contaminat pel castella o, simplement, del castella segons la
procedéncia territorial o I'origen familiar de cada personatge. Per a l'obra de Kroetz,
caldria atrevir-se a usar formes dialectals que son comunes a més d'un dialecte del catala:
"naltros”, "llavonses", etc., etc. En aquest sentit és un model la traduccié que Rossend
Arqués va fer de la novel-la Ernesto, del triesti Umberto Saba. Arqués diu que va optar per
"una mena de dialecte artificial (a I'estil, si fa no fa, dels que inventaren alguns autors
modernistes catalans) fet de paraules i expressions d'alguns parlars de la nostra
geografia, que fos entenedor i que no feris excessivament l'oida del lector." En aquest
sentit, el treball d'Arqués és esplendid i no gens facil.

| finalment, l'austriac Thomas Bernhard. N'he traduit dues obres: La for¢ca del costum i
Placa dels herois. El llenguatge de Bemhard, les seves ratlles curtes sense puntuacio, és
bastant diafan. Hi abunda la frase simple, la reiteracié obsessiva de paraules i frases. Els

seus exabruptes, les seves explosions de mala bava son contundents, precises.
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Bernhard, que ha estat definit com el "Beckett alpi", requereix una estratégia traductora
gue es aplicable a un Kafka i potser al mateix Samuel Beckett. Cal aferrar-se a cada mot
de l'original. Demana literalitat, al marge de la reordenacié que la sintaxi alemanya fa

inevitable. Es un tret caracteristic de molts textos relacionables amb l'avantguarda.
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