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Entre els multiples dominis on s’exerceix I’activitat traductora, el teatre ens apareix
com un camp particularment delimitat i especific. Per tal de prendre’n consciéncia, cal
subratllar la particular caracteristica de la creacio teatral, ja que aquesta €s a la vegada text
i representacié. Lluny de ser anodina, aquesta doble existéncia del fet teatral dicta, ben al
contrari i en gran mesura, el comportament del traductor que treballa en aquest domini.

La primera caracteristica del text teatral €s que no ha estat concebut per a bastar-se a si
mateix, siné que esta esperant a ser representat. En la major part dels casos es tracta de
dialegs i monolegs anotats segons I’ordre de les preses de paraula, que seran adoptats quan
els personatges prenguen vida en escena. 1 fins i tot si en el teatre del nostre segle trobem
algunes formes en les quals el dialeg és abolit en benefici d’un desenvolupament textual
ininterromput (per exemple en algunes peces d’Heiner Miiller), no deixa de ser veritat que
aleshores es tracta igualment d’una presa de paraula que ha de ser portada a escena, per
més llarga que siga (com é€s el cas de Rivage a l'abandon).

Aqueixa espera de la concrecid escenica €s remarcada dins ’estructura del text teatral
amb la preséncia de les indicacions esceéniques. Per descomptat, aquestes indicacions no
sén exhaustives i recalquen allo que, a I’autor, li semble util —adhuc indispensable—
d’assenyalar als futurs artifexs de la representacid. El traductor de teatre ha de tenir compte,
doncs, de I’heterogeneitat del text teatral (dialeg/indicacions esceniques), tot tractant com
cal allo que pertany a la presa de paraula i allo que presta suport a la concrecié escénica, i
que pren la forma de notes o d’exhortacions més o menys lapidaries («Una pausa», «Corrent
darrere d’ells...») en principi sense pretensié estilistica. El traductor no ha de desatendre
aquestes indicacions escéniques, i en cap dels casos li pertoca decidir sobre la necessitat o
el caracter superflu de la seua traduccid. I aixo per bé que els artifexs de la representacié
estiguen autoritzats a no respectar-los i que, d’altra banda, no deixen d’exercir aquest dret
de creaci6 escenica autdonoma, i qualsevulla que siga la llibertat del lector d’obres dramatiques
de deixar-se ajudar o no per elles per tal de nodrir la seua construccié imaginaria durant la
lectura. Les indicacions escéniques porten d’alguna manera les traces de la posada en esce-
na elaborada imaginariament per I’autor en el moment de concebre el text dramatic. Aquest
treball d’elaboracié escénica virtual forma part del text teatral i ha de ser respectat com a
tal, més encara quan les indicacions esceniques d’una obra porten la marca propia d’un
autor i/0 d’una eépoca determinada. Aixi, sén molt rares a la tragédia classica francesa
(només hi ha una indicaci6 a Fedra, a1’ Acte 1, escena 3: «Ella s’asseu»), pero per contra

! Traducci6 del francés de Joan Verdegal.
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sén molt abundants en certes peces naturalistes alemanyes i poden esdevenir I’element
preponderant o fins i tot Gnic del text teatral, com es produeix en certes obres de S. Beckett
o de P. Handke. D’aci es dedueix que el tractament de les indicacions escéniques respon
igualment a una opcid artistica i que un tractament negligent o amb llagunes del traductor
respecte d'aquestes hauria de ser considerat como una mutilacié de 1’obra original.

El segon element constitutiu de I’obra teatral estd compost, com acabem de constatar,
per un text escrit en espera de I’oral. Cada fracci6 del que anomenarem —per simplificar— el
dialeg ha estat composta, en efecte, per a ser dita en escena per un actor que es fa carrec
d’un paper determinat amb 1’ocasié de qualsevulla realitzacié de I’obra dramatica conside-
rada. Perque la vocaci6 del text teatral €s de ser representat amb ocasié de cada acte de
concretitzacié escenica. Per tal de fer-ho, els artifexs de I’espectacle teatral fan entrar en
acci6 éssers humans que assumeixen uns papers en un espai compost i un temps distribuit
segons les necessitats del desenvolupament dramatic. Aix{ doncs, al contrari del que passa
amb la literatura i les arts audiovisuals, I’espectacle teatral presenta la particularitat de
treballar potencialment amb tots els elements constitutius de la realitat concreta i del
comportament huma, tot marcant-los amb el segell particular de la ficcié dramatica, perque
I’univers de I’espectacle teatral posseeix totes les caracteristiques de la realitat concreta, i
és a la vegada real i construit; és nostre i se’ns escapa.

Aquesta estranya mescla de proximitat i d’allunyament contribueix a fixar gran part de
les exigencies que estem en condicions de fixar per a la traducci6 teatral. Remarcarem en
especial que el traductor no pot en aquest cas consagrar-se tinicament a assegurar la correccié
lexica i sintactica, aixi com la coheréncia semantica de la versié traduida que proposa a
partir del text teatral original. Com que les situacions dramatiques presenten, tant en el text
com durant el desenvolupament de I’espectacle teatral, comportaments humans individuals
(la majoria de les vegades enfrontats els uns amb els altres), la transposicié d’una llengua a
una altra ha de considerar la situacié d’enunciacié i de comunicaci6 presentada al text, aix{
com considerar-la en I’elaboraci6 de la traduccié. El matis ironic d’una réplica, 1’expressio
d’una correlaci6 de forces a través del discurs, per exemple, estan inscrits dins del dialeg.

"No hi ha certament cap diferéncia respecte a les altres formes de la traduccié literaria,
excepte aquesta: el «dret a I’error» del traductor en el teatre pel que fa a I’avaluacié dels
dialegs en una perspectiva pragmatica és (o cal dir que hauria de ser) tan limitat com siga
possible; perqué una traduccié desnivellada respecte a la situacié d’enunciacid té
—efectivament— conseqiiéncies desastroses quan el text coneix la seua realitzacié concreta
en el marc de la representacid. Es tracta, per tant, d’un sistema semiologic complex, en el
qual el text parlat només és un dels elements significatius, al costat dels gestos, la mimica,
la proxeémica, pero també dels elements de decoracid, dels accessoris, de la il-luminacid,
etc. El llenguatge dramatic forma un tot, com ho mostra I’exemple segiient: en el quadre
X1l de La vida de Galileu de Bertolt Brecht, el gran inquisidor vol convencer el papa Urba
VIII que la condemnacié de Galileu és ineluctable. El Papa no pot fer-se’n a la idea; recorda
que ha estat el cardenal Barberini, lliberal, apassionat per la ciéncia i amic i protector dels
investigadors. S'hi resisteix, doncs, al comengament del quadre de forma violenta ben poc
protocolaria («No, no, no!»... «No trencaré les taules d’aritmetica. No!»). Pero B. Brecht
precisa que al llarg d’aquesta audiencia hom vesteix el Papa, fins que es troba definitament
revestit dels seus habits sacerdotals al final de I’escena. Aquest significant és 1’element
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portador de tota la seqiiencia que veu com I’«home Barberini» coincideix a mesura que
avance |’escena amb la seua funci6 oficial al si de I’Església. Succeeix la mateixa cosa amb
el mode d’expressié d’aquest personatge, que passa progressivament de 1’expressié no
protocolaria i colérica que acabem d’esmentar a una senténcia papal certament prudent,
per0 que satisfa el gran inquisidor: —«El papa: A tot estirar, que li ensenyen els instruments.
— L’inquisidor: Amb aix0, n'hi haura prou, santedat. El senyor Galileu és un expert en
matéria d’instruments» (Brecht, 1975: 120, 123). El que fa Bertolt Brecht és afermar en el
text aqueixa evolucid del vestit i de ’expressié. El traductor d’aquesta seqiiéncia ha de
tenir en compte aquesta intencié dramatirgica en les seues opcions de traduccid i preparar
aixf la inserci6 del text traduit dins del sistema semiologic complex de la representacio.?

De la mateixa manera, la concrecié escenica programada del text teatral traduit ha
d’aconseguir que el traductor estiga especialment atent als nivells de llengua, la diferenciacié
dels quals porta una part no menyspreable de la significacié dins de la creacié dramatica i
escénica. El criat de Moliere o de Marivaux no s’expressa com el seu amo, fins i tot quan
s’esforga per imitar-lo, i els burgesos planers de les obres dramatiques de Lenz no utilitzen
el mateix registre de llengua que els representants de les classes més elevades (Els soldats,
El preceptor), i podriem multiplicar els exemples d’aquest tipus fins a I’infinit. Aix{ mateix,
cal prestar especial atenci6 a les obres dramatiques en les quals I’expressi6 dels personatges
(o d’alguns personatges) porta la marca d’un dialecte o d’una llengua regional. Pensem
principalment en les problemes de traduccié que presenten el Volksstiick (teatre popular)
d’Odon von Horvath o de F.X. Kroetz, o les comedies de Carlo Goldoni. Es tracta, per tant,
de transposar en la llengua meta I’efecte de particularitat o d’estranyesa del dialeg inicial,
sense deixar-se emportar no obstant aixo per la transposicié en formes dialectals o regionals
de la llengua de traduccid que estarien artificialment enganxades al text original.

Aixi doncs, com que el text teatral és a ’espera de I’escena, viu de la relacié que manté
—potencialment i realment— amb els significants espectaculars no textuals. La vigilancia
que es demana al traductor és necessaria perqué no trenque aquestes connexions, com
acabem de mostrar. Tanmateix, és veritat que aquesta tasca €s molt complexa i que el
traductor de teatre es troba enfront d’unes opcions que esdevenen molt més dificils quan
’autor practica un joc subtil amb el llenguatge del text teatral i de la representacié. Al
respecte, podem citar I’exemple de Thomas Bernhard i referir-nos a un cas concret: la
traduccié de I’ Emmanuel Kant. En aquesta peca, el filosof es troba en un paquebot que el
duu a Ameérica, acompanyat de la seua esposa i del seu lloro parlador Friedrich (= Hegel),
1aix0 amb la finalitat de ser operat dels ulls, atés que unes cataractes I’han privat practicament
de la vista. La significacié metaforica d’aquest viatge, evidentment imaginari, és clara:
Thomas Bernhard exhibeix en escena el filosof més representatiu d’un pensament alemany
i europeu caracteritzat al final del seu cami per la seua quasiceguetat i el seu desencert. En
trobar-se sense al¢, aquest pensament no té més remei que sotmetre’s a una America a la
qual gegantisme i competencia técnica li asseguraran una supremacia mundial. D’altra
banda, no sén els seus col-legues nord-americans de les universitats els qui acullen E. Kant

2 3 oes . . . . T
< Després, mitjangant la seua posada en escena, el director és lliure de seguir o no el text dramatic en la
interpretacié que déna de I’obra.
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en la darrera escena de I’obra, sind, segons les indicacions escéniques, els metges i infermers
d’un manicomi de bojos de Nova York, els quals s’adrecen a ell i li pregunten: «Professor
Kant?», a la qual cosa aquest respon amb orgull «M’heu reconegut!» (podem traduir
igualment «M’han reconegut si suposem que E. Kant s’adreca als que I’envolten) (Bernhard,
1989: 134). Tanmateix, el més important no es aci sind a la versié alemanya d’aquesta
replica: «Sie haben mich erkannt», en la qual el lector o espectador alemany no pot deixar
de reconeixer foneticament el nom del filosof Kant. Considerada en aquest segon grau, cal
analitzar la replica a partir de la particula «er-», que marca en alemany el resultat de I’accid
acomplida; portada a I’extrem, «erkan(n)t» suggereix aleshores la idea que el filosof ha
arribat aix{ fins a ’extrem d’ell mateix, alla on troba la impoténcia intel-lectual, la bogeria
1 la reclusid... als Estats Units (I’altima indicacié escenica indica que «el metge agafa del
bra¢ Kant i se I’enduu. Els infermers els segueixen»). Hem vist aci que el joc entre el
llenguatge i I’escena bloqueja de vegades el sentit immediat i les connotacions d’una
seqiiencia, fins al punt de fer que tota transposicié resulte gairebé impossible.® Ara bé, es
tracta d’una darrera réplica decisiva envers la qual tendeix tota la pega de Thomas Bernhard,
i no solament d’un joc de paraules de gustos dubtosos.

La importancia per al traductor d’aquesta simbiosi entre el text i la realitzacié escénica
és encara més clara en el quadre sete de la darrera obra d’Heiner Miiller: Germania 3. El
titol d’aquest quadre, que succeeix en un despatx de la direccié del Berliner Ensemble
alguns dies després de la mort de B. Brecht (Die Mafnahme 1956), estableix en efecte un
doble sistema de referéncies. La primera remet a la peca didactica de Brecht (Die
MaPBnahme), més coneguda pel titol La decisié. Amb cruel ironia, doncs, H. Miiller situa
aquest quadre sota el signe de la peca didactica del 1930, en la qual Brecht enunciava amb
enorme acuitat, pero també amb rigidesa el problema de la ferma determinacié de I’acci6
revolucionaria i de I’acceptacié de la mort com a sacrifici en benefici de la causa de la
revolucié. No obstant aix0, un segon sistema de referéncies remet a la situacié concreta de
la seqiiencia central d’aquest quadre. En referir-se a una anécdota real contada igualment
en la seua autobiografia Guerra sense batalla, H. Miiller ens mostra I’escultor Fritz Cremer
acostant-se al Berliner Ensemble amb un motle del taiit que li han encomanat per a B.
Brecht... perque se li ha oblidat de prendre-li les mides (Miiller, 1996: 195-196). Aleshores,
Helene Weigel demana a un obrer de la talla de Brecht que es gite dins el taiit per fer una
prova, cosa que es fa de seguida. Per tant, al costat i fins i tot més enlla de la referéncia a La
decisio hi ha igualment larelacié que s’estableix amb aquesta macabra perd també simbolica
«presa de mida», cosa que significa també el titol del quadre si descomponem el substantiu
(Die Maf-nahme). Els traductors de la versi6 francesa (Jean-Louis Besson i Jean Jourdheuil),
excel-lents coneixedors també de la practica teatral, han privilegiat aquesta significacio tan
fortament present en el text, aixi com el desenvolupament escénic potencial a I’hora d’establir

3 Una possible transposicié seria: «M’heu quantificat» [kantificat], perd en aquesta proposta de traduccié
desapareixeria el primer sentit de la réplica.
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la seua traduccié del titol: «La prise de mesure 1956» (Miiller, 1996: 42, 52-54). En actuar
d’aquesta manera, la referéncia a La decisic i la polisémia inicial del titol desapareixen,
perd resulta inevitable en el cas evocat aci.

Una tltima observacié —essencial— s’imposa a tall de conclusié: el text de teatre no té
vocacié de ser fix ni definitiu, sind que és retreballat continuament, reavaluat a la vista de
les posades en escena i representacions que ha conegut i coneixera al llarg del temps. En
s6n testimoni les nombroses adaptacions de que han estat objecte els textos teatrals més
diversos: reorganitzaci6 estructural, talls, afegiments textuals, recomposicié a partir de les
diferents versions d’una obra, actualitzacid, etc. Per tant, no hi ha cap rad perque siga
d’altra manera per a la traducci6 teatral, fins i tot quan aquesta és respectuosa en extrem
amb el text d’origen. Cada posada en escena d’un text teatral n’és, en efecte, una nova
avaluaci6 segons I’época en la qual transcorre, dels mitjans tecnics i de ’aparell escénic
que fa servir, de les tendencies dramatiques i escéniques a les quals fan referéncia o s’oposen
els creadors de les representacions. La traduccié per al teatre forma part d’aquest ampli
moviment de creacid i, per a quedar-ne convengut, només cal comparar les versions traduides
successives d’una obra dramatica. Constatem aleshores que el traductor d’una obra teatral
per a unes representacions donades n’€és, en certa mesura, el primer adaptador i dramaturg.
Les opcions de traduccié determinen, per tant, la futura posada en escena i interpretacio,
fins al punt que la logica demanaria que cada nova creacié esceénica féra acompanyada, si
més, no d’una avaluacio critica, o encara millor, d’una reescriptura completa del text traduit.

A fi de mostrar la importancia d’aquesta fase de traduccid en la creacié dramatica,
resulta interessant citar un exemple tipic pero revelador: la traducci6 anglesa de La vida de
Galileu, que constituiex la segona versi6 (de tres) d’aquesta pega. Bertolt Brecht la va
concebre durant la fase del seu exili als Estats Units juntament amb I’actor Charles Laughton,
en unes condicions que sén reveladores de la vocaci6 escénica i de la capacitat creadora de
la traduccio teatral. Bertolt Brecht va reunir les seus notes sobre aquesta experiéncia en els
seus Escrits sobre el teatre, sota el titol El Galileu de Laughton. Alguns passatges significatius
d’aquest assaig seran la més aclaridora de les conclusions (Brecht, 1963: 228-230):

Ens haviem acostumat a trobar-nos per a treballar a la gran residéncia de Laughton,
la qual dominava I’Ocea Pacific [...] Ell organitzava lectures d’obres de Shakespeare
[...] per ales quals es preparava durant quasi dues setmanes [...] Es tractava d’exercicis
que prosseguia de vegades en les més diverses direccions [...] El fet éra que
necessitavem aquella diversitat d’exercicis. Com que ell no parlava ni una paraula
d’alemany, ens haviem de posar d’acord sobre el gest fonamental de les répliques; de
tal manera que jo representava en dolent anglés o fins i tot en alemany les seqii¢ncies
[de Galileu] que ell representava immediatament al seu torn de nombroses maneres
diferents en bon anglés, fins que jo poguera dir: ja ho tenim. Aleshores, ell anotava
acuradament a ma el resultat. Guardava durant alguns dies en la memoria algunes

La traducci6 precisa d’aquest titol no és una qiiesti6 supérflua, en la mesura que els titols dels quadres son
susceptibles d’apartixer en escena en les representacions de peces de H. Miiller.

T —
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frases, fins i tot moltes, i les modificava continuament [...] Aix{ va fer modificacions
importants de I’estructura d’escenes senceses o de I’obra en conjunt [...] La lamenta-
ble circumstancia que feia que un dels traductors no dominara gens I’alemany i I’altre
molt poc I’anglés va imposar, com podem constatar, el joc teatral com a metode de
traducci6. Ens veiem forgats a fer el que alguns traductors més proveits pel que fa al
domini de les llengiies estarien ben inspirats de fer ells també: traduir gestos. La
llengua esdevé teatral en el moment en que expressa el comportament dels locutors

els uns envers els altres.
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