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Pausa 29

La llengua a escena

Marius Serra

El 1987, després de revisar les traduc-
cions al frances, espanyol, alemany,
holandes, italia 1 xines, entre altres
llengiies, del seu extraordinari llibre
Godel, Escher, Bach (1979), Douglas
Hofstadter va tenir una idea brillant.
Feia temps que se sentia fascinat per
un joidés poema antic intitulat A une
damoyselle malade. La mort recent
de la seva dona I’havia retornat gaire-
bé obsessivament a la lectura tera-
peutica d’aquesta petita perla lirica.
El poeta frances Clément Marot va
dedicar-lo I’any 1537 a una nena de
vuit anys que en aquells moments es-
tava malalta. La petita es deia Joana
d’Albret, era filla d’Enric II de Nava-
rra i de Margarida d’Angulema, i
amb els anys acabaria sent Joana III,
reina de Navarra i comtessa de Foix.
El poema té 28 versos de tres sil-labes
que rimen de dos en dos. Hofstadter

I’anomenava pel seu primer vers
—«Ma mignonne» — que també n’€s
I"dltim. Quan, feli¢ per la joia i la dol-
¢or que li transmetia en aquells mo-
ments dificils, es va posar a traslladar-
lo a I’angles, les dificultats inherents a
la traduccié poetica van assaltar la
seva ment analitica. El frances de
Marot era, amb poques excepcions,
facilment comprensible per a un fran-
cofon del segle XX, pero els matisos i,
sobretot, la forma poetica adoptada,
obrien moltissimes possibilitats de
traduccid. Els sis primers versos fan:
«Ma mignonne,/ Je vous donne/ Le
bon jour;/ Le séjour/ C’est prison./

Guérison...».

D’entrada, va decidir que en faria
una traduccio literal. Amb el titol 7o
a sick damsel, aquesta primera versié

comenca i acaba amb un concis «My
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sweet» i els primers versos fan: «My
sweet,/ I bid you/ A good day;/ The
stay/ Is prison./ Health...». En una
segona temptativa, Hofstadter es va
esforcar per respectar les tres
sil-labes de cada vers. Li va posar
per titol el primer vers i ho deixa
aixi: «My sweet maid/ You I wish/ A
good day;/ Your sickbed/ Is a jail./
Total health...». Els processos de re-
escriptura d’aquells versos estimats
el van portar a establir set punts im-
portants per a una possible traduccid
d’A une damoyselle malade: 1) el
poema té 28 versos; 2) cada vers
consta de tres sil-labes; 3) cada vers
és oxiton, és a dir que té 1’accent en
la darrera sil-laba; 4) el poema és una
tirallonga de rodolins que rimen AA,
BB, CC...; 5) a mig poema el to pas-
sa de formal (vous) a informal (tu);
6) I’dltim vers és una replica exacta
del primer; 7) el poeta introdueix el
seu nom dins del poema (el vers dot-
z¢ fa «Car Clément»). La segona ver-
si6 de Hofstadter respecta totes
aquestes condicions llevat de la quar-
ta. Fascinat pels problemes lingiiis-
tics amb que topava, Hofstadter en va
fer més i més versions. La seva tra-

duccié més estranya €s un pastitx de

paraules que considera més d’una so-
lucié per vers: «My sweet\cute <one>
(feminine), / I <to> you (respectful)
give\bid\convey/ The good day (i.e.,
a hello, i.e., greetings)./ The stay\ so-
journ\visit (i.e., quarantine)/ <It> is
prison./ Cure\recovery\ healing (i.e.,
<good> health)...». Hofstadter es pre-
gunta si aix0 també €s una traduccio i
no troba motius per negar-ho. També
en fa una versié en prosa: «My small
princess, I send you a warm hello...».
Al capdavall, els excitants interro-
gants que les seves traduccions li
susciten I’impulsen a planificar un

projecte extraordinari.

A finals de 1987 Douglas Hofstadter
va escriure una carta en la qual resse-
nyava prolixament les dificultats de
traduccié del poema, vers a vers, i la
va enviar a un centenar de col-legues
universitaris de [’ambit anglofon
perd coneixedors del frances amb
una peticié expressa: els reptava a
traduir-lo. A banda del poema origi-
nal i I’amplia ressenya, hi adjunta les
versions que ell mateix n’havia fet i
la llista de set punts que he reproduit
en el paragraf anterior. Aquestes eren

les regles del joc, amb el benentes

-14 -

Pausa 29

que qualsevol traductor potencial po-
dia decidir saltar-se-les. Les moltes
respostes que va rebre van ser el ger-
men d’un altre llibre tan herculi com
inclassificable que I’autor de Godel,
Escher, Bach va publicar deu anys
més tard. Es tracta de Le ton beau de
Marot. In praise of the music of lan-
guage (1997), un veritable monu-
ment verbal que conjumina 1’espai
autobiografic amb la teoria i la prac-
tica de la traduccié d’una manera as-
toradora per intentar abastar aquest
procés quasi inabastable que és la

traduccio literaria.

El llenguatge teatral, en la seva ves-
sant verbal, aparentment no té tantes
constriccions com el poetic. No hi ha
rima, llevat dels casos especifics del
teatre en vers, ni cal escandir les re-
pliques com si volguéssim fer un so-
net o estiguéssim ajustant un doblat-
ge cinematografic. Perd aixo no vol
dir que el traductor teatral tingui les
mans lliures. I, pel que fa a les qiies-
tions lingiiistiques, el mateix xarop
que podem receptar un traductor ens
serveix per a un adaptador o un autor.
El llenguatge, quan surt a escena, ha
de tenir molt en compte dos ele-

ments: el ritme intern de la frase, que
permeti la diccié que requereix
I’obra, i també el registre en el qual
s’inscriu el mén que crea 1’obra. |
quan escric «I’obra» em refereixo a
I’obra teatral entesa com a suma dels
elements textuals, contextuals, dra-
maturgics i escénics de cada muntat-
ge. Naturalment, cada tradicié esta-
bleix el seu repertori d’anacronismes.
Una versié contemporania de Terra
baixa ha de torejar com sigui el fa-
mos clam d’en Manelic, «He mort el
llop!». Perd si un dramaturg situa
I’acci6 a la Barcelona actual i, en un
context de lluita de bandes urbanes,
un jove es carrega al lider de la banda
rival, conegut pel sobrenom d’«el
Llop», fara millor d’usar I’altre parti-
cipi passat del verb matar i cridar

«He matat el Llop!».

Podriem imitar 1’experiment de
Hofstadter amb molts textos teatrals
antics traduits al catala. Hamlet, sen-
se anar més lluny, ens permetria veu-
re com s’ho van fer anar Magi
Morera i Galicia (1920), Terenci
Moix (1979), Salvador Oliva (1996)
o Joan Sellent (1999). La resolucid

del celeberrim soliloqui del «Ser o no
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ser» ens permet veure que mentre els
uns continuen «aquesta és la qiies-
tié», d’altres prefereixen «aquest és
el problemax. Pero el meu fragment
favorit €s a I’escena 1v de I’acte I, en
la qual Hamlet parla de la seva rela-
ci6 amb Dinamarca. Hi ha un esvo-
ranc de mig segle entre les versions

de Morera i Moix:

«... per més que soc d’aqui

i nat entre eixa moda, que és un habit

més honros de trencar que de seguir-lo...»
(Morera, 1920)

«...tot i que soc fill d’aquesta terra

im’avesaren a aquest estil de tradicions,

més honor obtindriem de trencar-les

que honorats no serem mai de prosse-
guir-les..» (Moix, 1979)

La clau és, sempre, establir un regis-
tre que funcioni en escena segons la
convencid triada en un moment con-
cret, evitar els anacronismes no sig-
nificatius i mantenir la coheréncia.
Tot sovint, associem la riquesa lexi-
ca a la genuinitat lingiiistica, pero les
solucions més genuines des del punt
de vista lingiiistic no sempre son les

més vives ni, per tant, les més efica-

ces. Prenem, en el nostre ambit cul-
tural, la variant mallorquina. Des
d’un punt de vista lexic, els mallor-
quins serven un seguit d’expressions
genuines d’una eficacia extrema
(penso en els disbarats, que anome-
nen dois, o en la brillant manera que
tenen de morir-se: fer el cuec), perod
alhora la seva parla esta empeltada
de castellanismes flagrants (com, per
exemple, tornar-se loco) que hi con-
viuen amb la naturalitat que emana
de les cancons dels Antonia Font. El
debat lingiiistic entre el catala cor-
recte i el catala-que-ara-es-parla és
enutjos i eixorc. Logicament, els co-
mediants estripen les cartes i trans-
gredeixen les normes per aconseguir
un dels seus objectius principals: que
pugi I’index Dow Jones de les ria-

lles. B€ fan.

Pero un autor teatral, com qualsevol
escriptor, o esta compromes en la re-
cerca d’una veu o no va enlloc. I
aquesta recerca implica un domini
del llenguatge verbal entes com a
instrument suprem de la creacio lite-
raria. Els mons de ficci6 en depenen.
Sense una constant recerca verbal re-

sulta molt dificil aconseguir un mon
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paral-lel fet de paraules convincents
que es pugui reencarnar després en la
tercera dimensi6 esceénica que €s una
funcié. La intencionalitat, literaria o
no, d’un text teatral no es pot fona-
mentar mai en la incompeténcia lin-
giifstica. I menys encara, en un pre-
sumpte documentalisme verbal que
justifiqui una pobresa general del text
sense cap altra significacié que les
mancances expressives de 1’autor.
L’escena és un espai on la veritat
canvia de nom i esdevé versemblan-
ca. Tant se val que els morts ressusci-
tin com que s’aboleixin les lleis del
temps o de 1’espai. Per aixo, resulta
lamentable comprovar I’existéncia de
discursos carregats de prejudicis con-
tra I’elaboracio lingiiistica.

Fa uns deu anys, en unes jornades so-
bre literatura i cinema als Premis
Octubre de Valencia, Manuel Huerga
ens parlava del rodatge de la seva
primera pel-licula, Antartida (1995),
llavors acabada d’estrenar, amb guid
de Francisco Casavella i protagonit-
zada per Ariadna Gil. L’accid trans-
corre a Barcelona, i concretament a
Ciutat Vella, pero Huerga es va es-
tendre en el fet que havia hagut de

rodar-ne bona part a Portugal per
qliestions economiques. I afegi, amb
un somriure complice, que en cinema
«tot és mentida». Poca estona des-
prés, pero, desqualificava el doblatge
al catala que n’havia fet a contracor,
suposo que per accedir a algun ajut
econdomic, perque «ningd no s’ho
creu». Entre el public, basicament
d’estudiants, va sorgir la veu del poe-
ta Enric Casasses, que li demana:
«Pero no haviem quedat que en cine-

ma tot era mentida?».

Marius Serra
és escriptor i enigmista.
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