


REVISTA D’IGUALADA - NUM. 2, SETEMBRE DE 1999

LA TRADUCCIO TEATRAL:
DEL DRAMA A ESCENA

FELIU FORMOSA

M’agradaria comencar parlant de dos grans
temes que solen plantejar-se en emprendre la tra-
duccié d’un text teatral:

1) ;Cal operar d’'una manera diferent que
davant els textos en prosa narrativa i assagistica
i que davant la poesia? Es a dir, té la traduccié
teatral algun aspecte técnic que la fa diferent i
especifica?

2) ;Cal considerar el treball del traductor com
un pas previ, com la fase inicial d’'un procés que
acaba a 'escenari, que té com a destinataris finals
uns espectadors, després de passar per altres mans:
director, "dramaturg", actors i el mateix public
que va variant i condicionant possibles canvis en
el text? Em refereixo, com és obvi, al teatre que
no es tradueix per ser tinicament editat sin6 que
té en compte i preveu la representacié escénica.
sHi ha, doncs, una provisionalitat en el text que
un traductor lliura a la companyia que el posara
en escena?

Voldria afegir també, com a qiiesti6 previa,
que vull parlar des de la perspectiva del traduc-
tor d’ofici més que no del teoric, és a dir, partint
de la meva experiencia traductora. En els meus
trenta-cinc anys com a traductor, he traduit una

1. Terme d'origen alemany aplicat, dins el teatre con-
temporani, a la persona que assessora i informa una com-
panyia en aspectes relacionats amb el text escenificat i amb
els textos programats o a programar.
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seixantena de textos teatrals, una trentena de tex-
tos narratius i una desena de textos poetics. D’altra
banda, haig d’admetre que el meu coneixement
dels aspectes teorics de la traduccié és escas i
adquirit a posteriori de la practica. No afirmaré,
com José M. Valverde, que no crec en la teoria de
la traduccié?, perque no penso que es pugui negar
una disciplina que existeix com a necessitat de
reflexionar sobre el fet de traduir. He dit "refle-
xionar sobre el fet de traduir”, no pas definir-lo
a priori ni orientar-lo o marcar-ne les directrius
al marge de la practica o de lofici.

Cal dir que, en el meu treball com a traduc-
tor de textos dramatics, ha pesat també el fet de
ser un home de teatre, d’haver actuat com a direc-
tor escénic i com a interpret. Aixo ha determinat
que, molt sovint, les meves traduccions teatrals
fossin realitzades des de 'optica de I'escenari, més
que no des d’una oOptica purament dramatico-
literaria.

Em sembla que calia fer aquestes considera-
cions previes per entendre i assumir el caracter
de reflexi6 en veu alta sobre una tasca influen-
ciada per Pencarrec, al marge de qualsevol mena
d’erudicié ni de pretensi6é academica.

2. José M. VALVERDE, "Mi experiencia como traduc-
tor", conferéncia pronunciada a I'EUTI de la Universitat
Autonoma de Barcelona, maig 1982. Quaderns de traduccié i
interpretacié, nam. 2, Bellaterra, 1983.
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Passem, doncs, al primer dels dos temes apun-
tats, el del possible caracter especific de la tra-
duccié teatral.

CARACTER ESPECIFIC DE LA TRADUCCIO TEATRAL

Sempre m’ha sorpres, d’entrada, que es dones-
sin unes normes exclusivament aplicables a la tra-
duccid teatral. De diversos manuals i articles, en
trec dos conceptes que semblen importants: el de
Poralitat i el de la concisié6. Es a dir, el traductor
ha de tenir en compte que el text dramatic ha de
ser dit en veu alta i, per tant, ha de renunciar a
certs procediments estilistics i a certes solucions
sintactiques i léxiques que corresponen als textos
no escenics, no verbalitzables davant uns espec-
tadors. Es tractaria, doncs, d’un text basicament
oral i ha de tenir en compte la llengua parlada.
Potser per aixo diu Peter Newmark® que cal tra-
duir "a un llenguatge terminal modern", que ve
imposat pels habits lingiiistics del public. I arri-
ba a establir fins i tot un ambit cronologic dins
el qual s’ha de moure el traductor i que abasta
uns setanta anys. Aix0, evidentment, per traduir
uns textos que poden ser molt anteriors perd que
es poden jugar la seva viabilitat escenica actual si
no es mouen dins aquest ambit temporal de llen-
guatge "modern".

Quant a la concisid, sembla que el traductor
ha de tendir a no allargar la frase, a optar sem-
pre per la solucié més breu, a tenir en compte el
ritme, la cadéncia de la frase parlada. Dins el volum
Teatro y traduccion, publicat no fa gaire per la
Universitat Pompeu Fabra®, hi ha un text d’Albert
Ribas titulat "Adecuacién y aceptabilidad en la

3. Peter NEWMARK, Manual de traducciéon. Versio cast.
de Virgilio Moya. Madrid: Ediciones Cétedra, 1992.

4.Francisco LAFARGA, Roberto DENGLER (ed.), Teatro
y traduccién. Barcelona: Universitat Pompeu Fabra, 1995.
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traduccién de textos dramadticos” on es diu el
segiient: "Como afirma Corrigan, en los didlogos
teatrales la cadencia es per se parte del significado
y sus secuencias tienen como fundamento el ritmo
de la respiracién, lo que significa que el traductor
debe conservar, siempre que pueda, el mismo niime-
ro de palabras en cada frase." No sé si cal ser tan
estricte quant al nombre de paraules, pero si que
compten, al meu entendre, la mesura de les fra-
ses amb una certa equivaléncia dels accents d’in-
tensitat, les al-literacions 1 altres recursos retorics
del text dramatic.

Pero jo em pregunto: aquesta oralitat i aques-
ta concisig, no formen part essencialment del text
dramatic, ja en el text de partida? Si el traductor
ho té en compte i no ho oblida en cap moment,
no fa més que donar proves de la seva com-
peténcia com a traductor, que a cada tipus de text
aplicara les estrategies corresponents. Aixi es mani-
festa José M. Fernandez Cardo en un altre text de
I'esmentat volum Teatro y traduccién titulat "De
la préctica a la teoria de la traduccién dramati-
ca". Hi diu: "El papel del traductor teatral no seria
especifico, su actividad no tiene por qué ser dife-
rente a la del traductor de relatos o poemas.
Teoricamente le bastaria su saber lingiiistico y su
sensibilidad estético-literaria para afrontar cual-
quier tipo de texto considerado literario." Si accep-
tem, doncs, la figura del traductor literari com a
competent en tots els textos que es defineixen
com a tals (narrativa, teatre i poesia), prendrem
en consideracié les afirmacions de Ferndndez
Cardo, o bé podem pensar -per que no?- que el
traductor de dialegs dramatics (sigui per al tea-
tre o per a tots els audiovisuals) és un altre tipus
de professional o especialista.

Des de la meva perspectiva de traductor lite-
rari, voldria qiiestionar encara més aquesta espe-
cificitat. En la meva practica de molts anys, m’he
trobat amb textos narratius on loralitat i la con-
cisié eren fonamentals i, per contra, he traduit
textos teatrals que, sense deixar de tenir una espe-
cial forca o intensitat escénica, no se serveixen
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d’un llenguatge quotidia ni col-loquial, sin6 que
creen un aparell retoric sobre el qual hi hauria
molt a reflexionar i teoritzar. Potser és que dins
el concepte de "teatralitat" hi caben més coses que
Poralitat i la concisid.

En posaré uns exemples, i comengaré per dos
casos extrems: el llenguatge col-loquial, sintetic,
quotidia, precis i concis de la novel-la Hotel Savoy,
del narrador austriac Joseph Roth, mort ’any 1939
i que se sol adscriure al corrent anomenat Neue
Sachlichkeit (Nova objectivitat). Hotel Savoy és una
narracié en primera persona: un soldat repatriat
de Rdssia, després de la primera guerra europea,
torna a Austria, s’hostatja a I'Hotel Savoy i expli-
ca al lector la provisionalitat de la seva nova vida,
el seu desarrelament, la seva inadaptacio, aixi com
la vida de tots els personatges que s’hostatgen
també en aquell hotel, immens com el mén, i que
participen d’aquest mateix desarrelament. De fet
es tracta d’un llarg monoleg que, al meu enten-
dre, requereix aquest sentit de l'oralitat i la con-
cisié que es reclamen del traductor teatral. No sé
si es tracta d’aquella "adequacid" i aquella "accep-
tabilitat" de que parla Albert Ribas quan el des-
tinatari és un espectador, pero crec que s’ hi assem-
bla molt. I una vegada més hem de dir que el
traductor no ha de fer res més que saber copsar
aquesta clarissima oralitat i saber-la traslladar i
transmetre, és a dir, ser competent, ser simple—
ment i senzillament un bon traductor. Un tra-
ductor "literari"? En principi diria que si.

I ara laltre exemple: una peca dramatica,
Pentesilea, d’Heinrich von Kleist, de la qual vaig
publicar fa una vintena d’anys una traduccié cas-
tellana. Es tracta ara d’un text de frase llarga, on
la subordinacié juga un paper important, com
en tots els textos de Kleist. El seu poder de sug-
gestid esceénica rau precisament en aquesta com-
plexitat, que s’allunya de 1'oralitat i la concisid,
0 que posa en escena una altra mena d’oralitat
propia, basada en la for¢a de l'incis i molt
allunyada, ja en el seu temps, del llenguatge
col-loquial i directe.
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Citaré encara dos exemples més que amplien
aquesta problematica: La ronda, de laustriac
Arthur Schnitzler, peca que podem qualificar
d’impressionista, on intervenen successives pare-
lles de classes socials diverses de la societat vie-
nesa a la fi del segle passat, amb locucions pro-
pies de la parla popular vienesa i amb una
col-loquialitat total i deliberada. El traductor ha
de servir-se del mateix llenguatge grafic, expres-
siu i directe -no parlo ara de la riquesa del sub-
text que implica justament aquest llenguatge-. Pero
en aquest tipus de textos no s’ha de caure tam-
poc en cap localisme dialectal catala que no faria
altra cosa que treure les situacions de context, ja
que 'obra passa a Viena. En aquest cas és impos-
sible alld que s’anomena P'adaptacié i es podrien
establir una serie de criteris referits a la capacitat
o la flexibilitat del catala com a llengua d’arriba-
da, pero tot aixo no té res a veure amb cap cri-
teri general de traduccid, siné amb la possibilitat
de trobar un registre catala vulgar dintre d’un
estandard. I aquest seria un tema que donaria lloc
a moltes discussions i a multiples reflexions com
aquesta.

I el quart exemple féra El procés de Kafka.
Kafka té, com tothom sap, un llenguatge complex
i com de protocol administratiu, i la subordina-
ci6 hi és també important. No debades 'obra de
Kleist era una de les seves lectures imprescindi-
bles, com ho ha estat també d’un altre austriac
postkafkia. Em refereixo a Thomas Bernhard.

He posat, doncs, aquests quatre exemples per-
que, si els hagués de classificar des de I'optica del
traductor, no recorreria tant al seu genere -teatre
o narracié- com al grau d’oralitat i concisié que
posseeixen i exigeixen de la traduccid, segons el
moviment estetic i 'autor a qué pertanyen. En un
grup hi posaria Hotel Savoy, una narraci6, i La
ronda, una pega dramatica. A I'altre grup hi situa-
ria Pentesilea, un drama, i El procés, una novel-la.

Per a mi, doncs, la traduccié d’uns textos no
solament es mou entre teatre i narraci6 -encara
que també s’hi mou-, sin entre els textos natu-
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ralistes o de la "Nova objectivitat" i els textos
romantics i expressionistes. Crec que és tan impor-
tant la primera diferenciacié com la segona.

Tot plegat em porta a una conclusié sobre la
traducci6é dramatica: 'oralitat i la concisié poden
ser imprescindibles per al text teatral, perd no sé6n
exclusives del text teatral.

Es cert, d’altra banda que, com diu Newmark,
la presencia del public imposa que el llenguatge
sigui "modern" -aixi és com ell el designa-. Pero
sempre que llegeixo aquests tipus de teoritzacions
penso en excepcions possibles. ;Que passa si I'au-
tor fa parlar un personatge en un llenguatge
intencionadament arcaitzant? (Suposo que en
Shakespeare trobariem més d’un exemple d’aix0).
El que és innegable és que un espectador, a diferéen-
cia d’un lector, només sent el text una vegada, i
resulta una obvietat afirmar, doncs, que aquest
text ha de ser immediatament comprensible. I I’a-
paricié de nivells de llenguatge no col-loquials i
no moderns seria, efectivament, una excepci6 que
el pablic viuria i acceptaria com a tal.

Es cert, doncs, que el llenguatge escenic ha
de pensar en els habits de llenguatge d’uns espec-
tadors -més que d’uns lectors- i que el llenguat-
ge d’arribada ha d’ajustar-se al nivell actual del
llenguatge parlat. Aixo és perfectament valid com
a principi. Ho dic perque en un text de teatre
eminentment literari -llenguatge neutre i recurs
a la reflexi6 moral dins el dialeg- tenen un gran
pes aquestes consideracions. Posaria com exem-
ple la meva traduccié de Maria Estuard, de Schiller.
Per una banda, hi havia les imposicions del vers
blanc, i per laltra la necessitat de mantenir-se
dins un registre "neutre" i "modern", al servei del
conflicte dramatic que és 'element primordial del
text. No s’havia de caure, doncs, en termes arcait-
zants ni en formules aptes només per al llenguatge
escrit. I tornem altra vegada a un tema que ja ha
aparegut més amunt, el de 'estandard catala, que
planteja encara seriosos problemes, com es pot
veure en moltes traduccions teatrals estrenades i
publicades.
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Per acabar amb aquest tema, vull dir que, mal-
grat haver posat en qiiestid els termes de la con-
cisi i oralitat aplicats exclusivament al teatre, hi
ha un cas en qué m’he adonat que aquests dos
conceptes tenien la seva importancia: davant una
traducci6 dolenta. El primer que, justament, obli-
da el mal traductor de teatre, sén aquests dos
conceptes. I aleshores t’adones de la inviabilitat
de les solucions excessivament literaries aplicades
al llenguatge escenic.

Hi ha una frase d’Albert Ribas que accentua
el possible caracter excepcional de la traduccié
escénica, un aspecte que la diferencia efectiva-
ment de la traduccié no teatral. Diu aixi: "Esta
doble exigencia de adecuacion al original y de acep-
tabilidad para el receptor hace de la traduccion de
textos teatrales un caso particular en el que las difi-
cultades de orden socio-histérico que hay que sal-
var exigen a menudo, para que el texto traducido
sea representable, el recurso a soluciones tan arries-
gadas que pueda cuestionarse (...) que el resulta-
do sea propiamente una traduccién.”

Interpreto aquesta frase de la manera segiient:
a diferencia dels altres generes, que no la solen adme-
tre, el teatre postula sovint allo que se’n diu la "ver-
si6" -manipulacié del text- i Padaptacié -manipu-
lacié de les situacions i els personatges-. De fet
Lopera de tres rals, de Bertolt Brecht, és una adap-
tacio de 1’Opem del captaire, de John Gay, tras-
lladada del Londres del segle XVIII al Londres de
la fi del segle XIX. Potser per aixo el director ita-
lia Giorgio Strehler la va fer passar al Chicago
dels anys vint i jo em vaig atrevir a traslladar-la
a la Barcelona del 1929, treballant amb uns mate-
rials d’hemeroteca que em va proporcionar el
Centre Dramatic de la Generalitat per a les repre-
sentacions del Romea, I'any 1984. I potser per
aixo he fet dues traduccions completament dife-
rents del Frank V de Diirremmatt, una per
encarrec de IEditorial Ayma de cara a la publi-
cacié i una altra per a la seva estrena al Teatro
Maria Guerrero de Madrid l'any 1989, per
encarrec del Centro Dramético Nacional. La pri-



mera no tenia en compte la musica. La segona
ajustava tots els textos cantats a la musica i modi-
ficava substancialment tot el text. Crec que sén
fenomens que es donen al mén esceénic i que el
diferencien del mén de la traduccid literaria estric-
ta, en la mesura que el teatre -com s’ha dit tan-
tes vegades no és literatura. Aixo explicaria altres
fenomens d’adaptacié o bé, com diria Albert Ribas,
d’adequaci6 i acceptabilitat. Dos exemples: la tra-
duccié de I’angleés de 'obra Enemic de classe feta
per Guillem-Jordi Graells i la de Viure a Malibi,
feta del castella per Josep M. Carandell. Tots dos
traductors pensen que la marginalitat dels perso-
natges només es pot donar tenint en compte la
contaminaci6 del catala per part del castella. Aixi,
tots dos traductors inclouen personatges que par-
len exclusivament castella i altres personatges amb
diversos graus de contaminacié. Aixi traslladen al
nostre context sociohistoric els problemes de
Pslang i del cheli que constitueixen el registre inic
de l'original. Pero aixo torna a endinsar-nos en
altres problemes i no exclusivament de la traduccié
teatral -pensem, per exemple, en la narrativa de
Pasolini-.

LA TRADUCCIO COM A FASE INICIAL DEL PROCES ESCENIC

Pel que fa al teatre, les nostres dltimes con-
sideracions ens condueixen al segon dels grans
temes que hem enunciat al comengament: la tra-
duccié dramatica com a fase inicial d’'un procés
escenic que modifica el text. Sén freqiients les
consideracions sobre aquest tema en els textos
que he pogut llegir sobre traducci6 i teatre. El
traductor ha de saber que el seu treball passara
per les mans d’un director escénic, d’'un "drama-
turg" i d’uns actors i que, en el procés d’assaigs,
podran produir-se modificacions d’aquest text ini-
cial per tal de fer-lo arribar més al puablic. De fet,
aquestes modificacions comencen sovint amb
supressions, amb un treball de refosa que pot fer
un "dramaturg" i sobre el qual el traductor té

83

poca cosa a dir, perque afecta 'estructura de 'o-
bra més que no pas la feina del traductor. Aixi,
en el cas de les meves traduccions de Maria Estuard
i posteriorment d’Els bandits, de Schiller, les
supressions van superar una tercera part de I'o-
bra. Es tractava d’obres de dos-cents anys enrere,
molt llargues, i que el "dramaturg" va pretendre
reduir a essencial tot eliminant accions secunda-
ries o aspectes que, al seu entendre, resultaven
menys dramatics.

Al costat d’aquest treball de dramatdrgia, hi
ha el treball de revisié del text, que jo veig en tres
fases:

1) en el treball de taula, normalment amb
I'equip de direccié. En aquest aspecte, he tingut
experiencies for¢a positives amb directors com
Pere Planella o Ariel Garcia Valdés. Es tracta de
llegir Pobra i veure quines frases, expressions,
paraules, poden modificar-se per tal que el text
arribi més facilment al puablic. Cal dir que, quan
es tracta d’una traduccié nova d’un autor actual,
és a dir, d’una estrena o d’una representacié en
que el traductor pot intervenir també en el pro-
cés d’escenificacio, és importantissim el consens
i és aconsellable que el traductor imposi el seu
criteri després d’assumir el problema que li plan-
teja 'equip. Aquest ha estat sempre el meu cas.
Vull dir que cal evitar intervencions aillades i
arbitraries sobre el text en les multiples fases del
muntatge. Aquest és un cas en queé també m’he
trobat alguna vegada. Aleshores es poden produir
manipulacions extemporanies, sense que es pro-
dueixin les necessaries consultes.

2) en el treball d’assaigs, on poden intro-
duir-se petits canvis suggerits sovint pels actors.
Normalment es tracta de donar més fluidesa al
dialeg amb petites alteracions. I cal dir que
moltes vegades so6n petites manies dels actors que,
d’altra banda, parteixen dun cert desig
d’autoafirmacié i alhora de col-laboraci6. Es
tracta de demostrar que ells també hi son,
malgrat que el problema plantejat sigui
plausible.
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3) modificacions després de I'estrena, que nei-
xen en el transcurs de les representacions, sempre
iguals i sempre diferents. Els actors poden introduir,
voluntariament o involuntariament, petits canvis que
poden quedar o no fixats o que els poden ser sug-
gerits des de fora, per la direccié o pel mateix tra-
ductor, el qual veu com Iescenari li modifica la per-
cepcié que tenia del text.

Esevident que, en cadascuna d’aquestes tres fases,
la quantitat de canvis va de més a menys.

Tornant ara al llibre Teatro y traduccion, jo diria
que de les parts titulades "Algunas consideraciones
generales” i "Experiencias de traductores" se'n despren
que la traducci6 teatral és un producte modificable
en virtut del procés escenic posterior a la feina del
traductor. Es posa emfasi en el fet que el destinatari
no és un lector, i em sembla que aixo, efectivament,
és cert. Pero jo no afirmaria tan categoricament el
caracter provisori del primer text que el traductor
lliura a la companyia. Penso que aquest primer resul-
tat ha de tenir un cert caracter definitiu, ha d’assu-
mir ja préviament el caracter escenic de I'empresa i
ha d’evitar proporcionar a I'equip un text que calgui
practicament refer amb el pretext de la seva provi-
sionalitat com a text. Dic aix0 perque sovint m’he
trobat amb males traduccions que s’escuden en aquest
pretext. A més, cal posar en una banda la represen-
tacié i en l'altra la publicacié del text. La meva expe-
riencia és que no totes les modificacions del text
representat s'incorporen al text publicat. Es més, un
director com Pere Planella em diu bastant sovint:
"Mira, nosaltres, a 'escenari, direm aixo, pero tu, per
publicar el text, pots deixar-ho tal com estava."

Encara hi hauria moltes coses a dir sobre el tre-
ball de dramaturgia, adaptacio, refosa, versio, etc. que
es fa sobre una traduccié completa i acabada. Pot
semblar una frivolitat, pero em sembla important dir
que darrere de tot aquest treball hi ha uns drets, i
que sovint hi ha molta gent disposada a participar
d’aquests drets, d’aquest percentatge de taquilla que
de vegades pot ser for¢a llaminer. Per6 ara entrari-
em ja en un terreny que donaria per a uns quants
articles més: el dels drets del traductor.
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FELIU FORMOSA | TORRES (Sabadell, 1934) Llicenciat en
Filologia Romanica. Director teatral i actor, ha realitzat una
llarga tasca com a traductor de textos alemanys i ha publi-
cat dotze llibres de poemes i alguns d’assaig. Ha obtingut
importants premis. Professor de I'Institut del Teatre i de la
Universitat Pompeu Fabra. Actualment és dega de la Institucié
de les Lletres Catalanes.





