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Resum

Quan centrem la nostra atencié en una Opera en concret i observem les transformacions a les
quals ha estat sotmesa fins a la seva representaci6 final, ens adonem que aquest recorregut
inclou tant processos d’adaptacié com de traduccid, dos camps, d’altra banda, no sempre facils
de delimitar i sovint interdependents. La versi6 final presentada al public quedara, per tant,
impregnada de totes aquestes veus superposades, i creara aixi un palimpsest espes, un text satu-
rat de les marques de subjectivitat propies de cadascun dels implicats en el procés. De la matei-
xa manera, 1’audiodescriptor d’opera deixara la seva empremta en I’activitat traductora. Ara bé,
quin paper ha de jugar? Quines son les seves funcions? Ha de traduir només la causa i quedar-se
impassible davant I’efecte que produeix? O al contrari, no podra defugir la subjectivitat? Fins a
quin punt, no és també una responsabilitat de 1’audiodescriptor de transmetre 1’emocié nascuda
de la visi6 dels matisos de llum, de la plasticitat de la imatge o de I’expressivitat del moviment?
O potser, quan aixi ho fa, no s’esta extralimitant en la seva comesa? Aquestes son algunes de
les preguntes a les quals intentarem donar resposta en aquest article.
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Abstract

When we focus our attention on a particular opera and observe the transformations it undergoes
until the final performance, we realise that these include both adaptation and translation, two
fields which are not always easy to separate and very often interdependent. The final version
presented to the public will therefore bear the mark of all these superimposed voices, creating a
dense palimpsest, a text saturated with the subjectivity markers of each of those involved in the
adaptation and translation process. This is equally the case for the translations by opera audio
describers.

But what exactly is their role? What function should they perform? Are they only to trans-
late the cause and remain oblivious to its effects? Or rather, is not subjectivity unavoidable? To
what extent is it not also the audio describer’s responsibility to transmit emotions engendered
by nuances of light, the plasticity of images or the expressiveness of movements? Or is this
going beyond the tasks expected of them? These are some of the questions this article attempts
to address.

Keywords: translation; audio description; opera; subjectivity.
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Introduccio

Quan abordem la traducci6 d’opera, la primera dificultat amb que ens trobem és
delimitar-ne, per una banda, el camp d’accid i, per una altra, la frontera entre tra-
duccio, adaptacid i interpretacio.

L’acte traductor es troba en gairebé tots els esglaons del procés de creaci6 o
posada en escena d’una Opera i inclou els tres tipus de traduccié establerts per
Jakobson (1963): interlingiifstica, intralingiifstica i intersemiotica. La primera
modalitat és la traducci6 tal com 1’entenem comunament, €s a dir, el pas d’un
sistema lingiiistic a un altre. Aqui inclouriem la traduccié del llibret que es duu a
terme per a cada representacié en els grans teatres operistics del mén i que es pre-
senta actualment com a complement del programa. Ara bé, la traducci6 del llibret
pot estar també subjecta a un altre factor: les caracteristiques musicals de la parti-
tura. Aixi, en altres moments de la historia i en alguns teatres operistics d’avui
dia, les operes eren i son, de vegades, cantades en la versi6 traduida. Aquesta
mena de traduccié comporta dificultats molt especifiques. El traductor no tan sols
ha de traduir el sentit verbal del llibret mirant de reflectir fidelment el contingut i
la forma, sin6 que, a més, li cal adaptar el text a les caracteristiques melodiques
i ritmiques de la musica (GORLEE 2005). La traducci6 intralingiiistica, per la seva
banda, té poca rellevancia en I’ambit de la traducci6 operistica tot i que intervé,
ni que sigui de manera discreta, en I’elaboracié del sobretitulat. En efecte, per bé
que el sobretitulat parteix en molts casos de la traduccié interlingiiistica del 1li-
bret, també es troba subjecte a les limitacions de temps i espai que comporta el
format electronic, provocant alguns canvis respecte al text de partida, en general
canvis de condensacié de la informaci6 i, per tant, en certa manera de reformula-
ci6 en el marc de la llengua d’arribada. Finalment, la traduccié intersemiotica
opera a diferents nivells. D’entrada, la posada en escena d’una opera suposa una
operacié mitjancant la qual es passa del codi escrit de dos sistemes semiotics
diferents, el musical i el verbal (partitura i llibret), als codis sonor i visual. A
aquest pas complex cal afegir-li la mediaci6 dels directors musical i escenic, els
quals aportaran alhora la seva interpretaci6 subjectiva. D’altra banda, en la realit-
zaci6 dels guions d’audiodescripcio, el pas que es produeix €s invers (ORERO i
MAaTAMALA 2007; CABEZA i MATAMALA 2005, 2008; ORERO 2007; York 2007;
CoRrrAL i LLADG 2011). L’audiodescriptor pren com a text de partida el codi
visual que transforma en codi escrit, el qual arriba al receptor per un altre canal
sonor paral-lel a la interpretacié musical de 1’0pera. Ara bé, I’audiodescripci6
dependra igualment d’una interpretacié de I’obra i d’una posada en escena deter-
minades. Avui més que mai els directors escenics aposten per posades en escena
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innovadores, per versions o adaptacions contemporanies que s’adeqiiin al
moment historic actual i a la mentalitat de la nostra epoca. L’audiodescriptor
haura de traduir no tan sols un text musical i verbal nascut en una eépoca determi-
nada i posseidor d’un segell propi que el caracteritza, siné que es fara resso de la
seva representacié en el moment actual, a més d’una interpretacid particular i, en
molts casos, d’una adaptaci6. Totes aquestes fases d’intervencié aportaran signi-
ficats afegits a I’obra audiotraduida.

En aquest treball ens centrarem en 1’operacié traductora que efectua I’audio-
descriptor d’Opera, una traduccié intersemiotica marcada no tan sols pel text ini-
cial i de partida, sin6 també per tots els altres processos de transformacio al qual
ha estat sotmesa 1’obra original. En primer lloc, farem una succinta presentacid
de la seva tasca i les seves funcions per abordar tot seguit la qiiesti6é de la subjec-
tivitat/objectivitat en aquesta modalitat de traducci6 especialitzada. Finalment
reflexionarem sobre 1’audiodescripcié elaborada per al drama liric /I Trovatore
de Giuseppe Verdi, que es va representar al Gran Teatre del Liceu el mes de
gener del 2010; una analisi que, d’altra banda, ens permetra replantejar la qiiestié
de les competencies que ha de tenir 1’audiodescriptor d’opera.

1. L’audiodescripcié: una traduccio lliure de tota subjectivitat?

L’audiodescripcié (AD) representa una de les propostes que s’han dut a terme per
fomentar 1’accessibilitat al col-lectiu de persones amb discapacitats visuals. Té
com a objectiu facilitar un accés global a certes manifestacions televisives dins
I’ambit cultural (documentals) o de caire informatiu (telenoticies), com també a
les representacions artistiques que integren elements visuals i sonors en la seva
execuci6, com ara el cinema, el teatre o 1’0pera. En el camp de 1’0pera, ens tro-
bem amb una forma musical de gran complexitat. En efecte, aquesta integra en el
seu conjunt moltes de les formes artistiques compreses en les arts visuals, esceni-
ques, musicals i literaries. La complexitat de 1’obra operistica es troba justament
en el procés d’interaccid establert —complementarietat o oposicio— entre els
diferents sistemes semiotics que hi participen (KowzaN 1969; COULOMBEAU
2006) i posa, per tant, en relleu el paper fonamental de tota la dimensi6 visual de
I’espectacle per a una correcta i plena comprensi6 de 1’obra. L’audiodescripci6 es
revela un element indispensable per al col-lectiu de persones amb discapacitats
visuals que volen accedir integrament al mén de I’ 0pera.

Ara bé, quin paper ha de jugar I’audiodescriptor d’opera? Quines sén les
seves funcions? Ha de traduir només la causa i quedar-se impassible davant
I’efecte que produeix? O al contrari, no pot defugir la subjectivitat? Fins a quin
punt no sera també responsabilitat de I’audiodescriptor transmetre 1’emocié nas-
cuda de la visi6 dels matisos de llum, de la plasticitat de la imatge o de 1’expressi-
vitat del moviment? O potser, si ho fa, s’esta extralimitant en les seves funcions?

En un article anterior (CORRAL 1 LLADO 2011) ja vam establir les quatre fun-
cions principals de I’audiodescripcid: la lectura del sobretitulat quan la tensié dra-
matica de I’0pera aixi ho exigeix (ORERO 2007), la documentacio —apunt historic
de I’obra i de 1’autor—, I’explicacio —breu exposicié de I’argument del drama
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musical— i la traduccio —pas del llenguatge visual al verbal: presentaci6 de 1’es-
cenografia, vestuari i moviment dels actors. D’altra banda, aquesta darrera funcid,
la traducci6 intersemiotica que s’efectua en I’audiodescripcid, inclou tant les tas-
ques de descripcié com d’interpretacié. En efecte, la posada en escena d’una
opera, en general, esta lligada intimament a una interpretaci6 de 1’obra. Perdo més
enlla de la posada en escena, ens trobem que, en forga casos, cal, per part de 1’au-
diodescriptor, un estudi interpretatiu de I’0pera perque aquesta pugui ser compresa
en la seva totalitat. En general es tracta d’operes de dificil recepcid per les seves
dificultats literaries, argumentals i musicals. Aixi, per exemple, en 1’0pera de
Karol Szymanovsky, Krél Roger (1926), I’exposicié de I’argument per ell sol no
ofereix els elements necessaris per a fer la peca prou intel-ligible. De fet, de I’ex-
plicaci6 de la trama, se’n deriva tot un seguit d’esdeveniments que queden com-
pletament inconnexos els uns amb els altres i que requereixen, per tant, una
interpretacié. L’audiodescriptor podra aixi recompondre un text farcit de referén-
cies al simbolisme i que transcendeix de molt el simple relat dels fets. A aixo cal
afegir-hi una dificultat estrictament musical. L’escriptura harmonica de Krol
Roger és farcida de dissonancies que superen els limits de la tonalitat, la qual cosa
no fa siné augmentar-ne 1’aridesa i les dificultats de recepcié. Una bona part de les
operes del segle XX i XX1 presenten aquesta mena de dificultats. Només cal pensar
en les operes d’ Alban Berg —Lulu (1934) i Woyzeck (1921)— per prendre cons-
ciencia de la complexitat amb la qual, en aquests casos, es troba 1’audiodescriptor.

Les quatre funcions a les quals acabem d’al-ludir apareixen, pero, en funcid
de I’estadi en que es troba 1’audiodescripcid. Aixi, en la primera etapa, anomena-
da audiointroduccié (YORrk 2007), intervenen la funcié documental, explicativa i
traductora descriptiva/interpretativa. En el segiient esglad, les introduccions a
cada acte, s’acompleixen principalment la funcié explicativa i la traductora des-
criptiva/interpretativa. Finalment, en la tercera etapa, I’audiodescripcié efectuada
en el temps real de la representacid, es posa en marxa la funcié lectora i la funci6
traductora descriptiva/interpretativa.

Si ens centrem en la funcié traductora-interpretativa, ens adonem que manté
una doble dependeéncia. D’una banda, la interpretaci6 o fins i tot adaptacié d’una
opera per un director escénic determinat i, de 1’altra, la lectura particular que
I’audiodescriptor en fa i la resposta emocional que I’espectacle li genera. En
ambdds casos, tant la proposta escenica com 1’analisi interpretativa i I’efecte pro-
vocat depenen, total o parcialment, de la subjectivitat del director i de I’audiodes-
criptor respectivament. Poden ser omeses en I’audiodescripcid, aquestes marques
de subjectivitat? I en virtut de quin criteri ho haurien de ser?

Pel que fa a la versi6 presentada pel director escenic, és evident que 1’audio-
descriptor té el deure de descriure i transmetre 1’Optica artistica que aquest ha
adoptat en la posada en escena —il-luminaci6, escenografia, vestuari, moviment
o disposicié de I’espai entre altres. En conseqiiencia, ha de ser el vehicle de la
subjectivitat del creador de la proposta escenica en qiiesti6. Tanmateix, quan ens
trobem amb oOperes de dificil recepcid, que requereixen una analisi interpretativa
per a I’elaboracié del guié d’AD, la primera qiiestié que es planteja €s 1’adequa-
cié o inadequacid de la interpretacié de 1’audiodescriptor. Aquesta dificultat,
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pero, la trobem en tota activitat traductora: «Le traducteur est un écrivain impur,
qui gouverne sa subjectivité. Il n’arrive pas toujours a maitriser ses propres mar-
ques subjectives, parfois débordantes, parfois insuffisantes.» (LLADO 2007: 7). El
traductor es veu continuament confrontat a un dilema: decidir i escollir, davant
totes les ambigiiitats compreses en un text i totes les dificultats que en sorgeixen,
una opci6 de sentit i/o de forma. I aquest procés, parteix, d’una banda, de les
diverses possibilitats de lectura que genera I’obra en ella mateixa i, de I’altra, de
la interpretaci6 personal i subjectiva del traductor. De la mateixa manera, la tasca
d’interpretaci6 efectuada per 1’audiodescriptor comporta un risc. Ara bé, aquest
risc €s ineludible i posar-ho en dubte representaria replantejar-se tota 1’activitat
traductora en el seu conjunt.

D’altra banda, en la majoria dels casos, la posada en escena de 1’obra déna les
claus que permeten dilucidar-ne el sentit, o en qualsevol cas, la lectura d’una deter-
minada proposta escenica. Aixi, en el cas de Krdl Roger de Karol Szymanovsky,
representada al Gran Teatre del Liceu la temporada 2009-2010, la magnifica esce-
nografia (Raimund Bauer) i la posada en escena (David Pountney) permetien desxi-
frar el significat profund de I’0pera. En aquesta proposta, els colors i les projeccions
de llum s’encarregaven de suggerir totes les emocions i la trama de 1’obra. El
color representava la pista principal per a una correcta interpretacié de I’dpera i,
en conseqiiencia, la seva descripci6 va ser un dels eixos en que ens vam basar per
a I’elaboraci6 del guié d’AD (per Pilar Orero i Anna Corral). Sembla doncs evi-
dent que la tasca de I’audiodescripci6 no pot defugir unes determinades marques
de subjectivitat provinents del director escenic i del mateix audiodescriptor.

Pero en aquest punt se’ns planteja una darrera qiiestié. L’elaboraci6 del guié
d’AD ha de deixar constancia de I’efecte que certes propostes esceéniques produ-
eixen en 1’espectador? Perque €s evident que la descripcié d’una escenografia de
cap manera no pot substituir la impressié o les emocions diverses que en provoca
la contemplacié. En aquest cas, ens trobem enfront d’un altre tipus de subjectivi-
tat, més extrema, que depen exclusivament de I’impacte que una representacio
d’opera produeix en la persona de 1’audiodescriptor. D’altra banda, no s’estaria
immiscint d’alguna manera en una disciplina que no li pertoca, és a dir en I’ambit
de la critica d’opera? I si no assumeix aquesta funcid, no esta prescindint d’una
part essencial de la representacio per a 1’espectador invident, al qual ocultara uns
elements que aixi li passaran completament desapercebuts? En I’apartat segiient
ens qiiestionarem aquesta disjuntiva per mitja de I’analisi de la proposta escénica
d’Il Trovatore de Verdi presentada al Gran Teatre del Liceu I’any 2010.

2. Il Trovatore: una adaptacié modernitzada de Gilbert Deflo

El gener del 2010, el Liceu presenta Il Trovatore de Giuseppe Verdi en una versio
escenica a carrec del director Gilbert Deflo. Si observem, d’entrada, el procés de
creaci6 d’aquesta opera del segle X1x, com també els diversos processos de trans-
formacid als quals ha estat sotmesa, ens adonem que la proposta escenica i la
representacié d’aquest drama liric al teatre barceloni és fruit d’un procés d’adap-
taci6 dut a terme en diferents moments de la historia:
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El Trovador (obra de teatre) Il Trovatore (adaptacié Il Trovatore (adap.
Antonio Garcia Gutiérrez operistica) modernitzada)
(1837) Giuseppe Verdi (1853) Gilbert Deflo (2010)

Al marge d’aquest seguit d’adaptacions, per a la seva representaci6 al Liceu,
es van dur a terme igualment diverses activitats traductores:

1. Traducci6 interlingiiistica i intralingiifstica: traducci6 del llibret i elaboracié del
sobretitulat per a la representacio.

2. Una traducci6 intersemiotica

— Pas del codi escrit al visual en la posada en escena,
— Pas del codi visual a I’escrit i auditiu (lectura en la representacio) en la crea-
ci6 del gui6 d’audiodescripci6 per a persones amb discapacitat visual.

Quan observem aquest proc€s en el seu conjunt, ens adonem que la separacié
entre adaptacio i traduccié no sempre €s possible. Aixi, per exemple, el director
escenic parteix de 1’adaptacié operistica de Verdi i elabora una traduccié interse-
miotica en recrear visualment el text dramatic. A més, 1’adapta al moment actual
en funcié de la seva oOptica artistica. D’altra banda, si ens centrem en la tasca tra-
ductora feta per I’audiodescriptor, advertim que parteix d’una posada en escena
determinada i que, en conseqiieéncia, esta subjecte no tan sols al text de partida
—II Trovatore— sind també i en gran mesura al treball efectuat préviament pel
director esceénic. Un ultim exemple servira per a deixar constancia de la interde-
pendencia entre els processos de traducci6 i d’adaptacié. Imaginem un cas extrem,
una proposta escenica agosarada en la qual el director elimina uns passatges de
I’obra, en selecciona els que li semblen més significatius i els reordena segons els
seus objectius. Evidentment una adaptacié d’aquest tipus tindria conseqiiencies
evidents en tots els altres actes traductors que se’n deriven. Tot i que no és gaire
freqiient en les representacions operistiques, podem registrar algun precedent
d’aquesta mena en les posades en escena de 1’época contemporania. Aixi, per
exemple, Peter Brook, en el muntatge de Carmen de Bizet, va introduir canvis
substancials que van modificar significativament aquesta coneguda Opera de finals
del segle x1x. Margaret Croyden (2005: 209) ho resumeix de la segiient manera:

Algunos criticos pusieron el grito en el cielo, alegando que aquello no era la Car-
men de Bizet, sino una versién reducida de ochenta minutos interpretada sin una
orquesta al completo, sin coro, sin nifios, sin escenas de muchedumbre, sin gita-
nos, s6lo con una compailia de cinco personas que se iban turnando en los cinco
papeles principales. Pero lo mas escandaloso, segtin dijeron, era que Brook y el
director de orquesta, Marius Constant, habian reordenado la partitura de Bizet y,
en determinado momento, recurrido a musica grabada. Sélo tocaban catorce musi-
cos, uno de cada seccién de la orquesta, no en el foso sino en el escenario, y el
seflor Constant, invisible para el publico, dirigia al conjunto desde un discreto
lugar entre bambalinas. En cuanto al libreto de Halévy-Meilhac, sufrié una
reconstruccion radical; el escritor Jean-Claude Carriére y el propio Peter Brook lo
redujeron a lo esencial y le cambiaron el orden.
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El resultat final d’aquest muntatge va donar lloc a la Tragédie de Carmen,
nou titol amb que fou batejada per diferenciar-la de la versié tradicional, que
representa una interpretacio fidel de la Carmen de Bizet.

Traducci6 i adaptacié interactuen i en molts casos sén, doncs, interdepen-
dents, tal com va formular Yves Gambier en el seu article sobre tradaptacio cine-
matografica:

La pseudopolarité entre traduction (plus dépendante d’un «original») et adaptation
(relative autonomie par rapport a cet «original») ne tient plus: il y a circulation
textuelle et surtout synergie entre systeémes sémiotiques. D’ou la notion proposée
de tradaptation cinématographique (ou transadaptation), apte a englober tous les
types de transformations. (GAMBIER 2004 : 180)

En aquest apartat, ens centrarem en la relacié que s’ha establert entre 1’obra
original de Verdi, I’adaptacié modernitzada de Gilbert Deflo i la tasca de I’audio-
descriptor en aquesta representacio. A partir d’una breu analisi de les caracteristi-
ques musicals i literaries de 1’0pera, com també de la posada en escena de Gilbert
Deflo, intentarem definir les competencies de 1’audiodescriptor, una comesa que
no quedara exempta del plantejament d’algunes preguntes.

2.1. Il Trovatore de Giuseppe Verdi

Estrenada el 1852 al teatre Apollo de Roma, Il Trovatore es compon de quatre
actes: El duel, La gitana, El fill de la gitana, El suplici. L’ argument narra la tra-
gedia induida per ’existéncia d’un triangle amords i per una antiga i dolorosa
historia amb importants repercussions en el desenllac. I/ Trovatore s’adscriu ple-
nament, per la seva estructura musical i per la inclinaci6 expressiva del llibretista
i del compositor, i no tan sols per I’¢época en que fou concebuda, en 1’escola
romantica; la seva funcid estetica principal és provocar un sentiment de plena
identificaci6 en I’espectador.

El romanticisme d’Il Trovatore segrega un element exotic estereotipat.
Aquest element esta representat per la gitana Azucena i per I’enigma entre tragic
i grotesc que regeix el desti del germa desaparegut del Comte Luna; un enigma
que constitueix el tel6 de fons ineludible de principi a final de 1’0pera. Al mateix
temps I’escriptura de la historia respon a uns estereotips romantics molt conven-
cionals que, sobretot per a la mentalitat actual, voregen gairebé el ridicul. No era
aix{ sens dubte en el moment de I’estrena. Tots aquests elements estereotipats
estan articulats com a signes, i figuren implicitament en el llibret, el qual recla-
ma, en conseqii¢ncia, una posada en escena que no els relegui al bagul de les dei-
xalles. Les escenes d’amor entre Manrico i Leonora, 1’enclaustrament conventual
de la protagonista en coneixer la presumpta mort de I’estimat, com també el sob-
tat desinteres envers els habits monacals que manifesta en el moment de retrobar-
se amb I’estimat, sén també signes d’aquest caracter convencional i anacronic del
llibret. D’altra banda, la partitura d’ Il Trovatore és admirable quant a concepcio,
no tan sols intrinsecament considerada sin6 en la mesura que serveix de vehicle a
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una tragédia romantica i, des del punt de vista melodic i harmonic, no és de cap
manera freda o indiferent.

En Il Trovatore, 1a musica, el llibret i I’argument segueixen en tot moment un
mateix impuls. Tots els llenguatges s’hi manifesten fusionats i de cap manera no
s’oposen. Qualsevol reinterpretacié escenica hauria de tenir-ho en compte. En
efecte, si la forma musical i la forma escénica no comparteixen la mateixa dina-
mica, I’0Opera es desintegra i es converteix en una caricatura d’ella mateixa.

2.2. La posada en escena de Gilbert Deflo

La proposta escenica de Gilbert Deflo es presenta com una lectura contemporania
del drama musical, concretament, i fent servir les seves paraules, «una lectura zen
amb un intencionat distanciament brechtia». Ara bé, la modernitzacié d’una
opera requereix del director esceénic un coneixement profund de 1’estil musical i
literari de I’obra, de les seves interrelacions i de 1’objectiu dramattirgic original
per tal de no trair-ne I’esseéncia originaria. En el cas de Deflo, es produeix un
desajustament entre 1’objectiu dramatdrgic de I’0pera de Verdi i la posada en
escena «distanciada», que entra en contradiccié amb els principis estetics sobre
els quals es va basar la creacié d’aquest drama musical.

Deflo privilegia una escenografia minimalista; com a dnic element en el
decorat se serveix d’uns enormes telons que emmarquen les diferents escenes.
Els telons cauen a terra al final de cada quadre i s6n retirats manualment en pre-
sencia del public. Aquest efecte trenca de manera flagrant la il-lusi6 escenica i
provoca immediatament un distanciament en 1’espectador. Un distanciament que
es veu alhora incrementat pel contrast provocat per una escenografia minimalista
que privilegia la suggestié i un vestuari realista, una interpretacié actoral tradicio-
nal i una total simetria en la planificacié de 1’espai, segons els canons més con-
vencionals, que entren en contradiccié amb la idea inicial de Deflo. El director
esceénic aconsegueix en certa manera el seu proposit i el resultat €s una represen-
taci6 d’Il Trovatore efectivament «distanciada», la qual cosa dificulta la identifi-
caci6 de I’espectador amb un espectacle que es mostra, per moments, anacronic.

El problema que es planteja en aquesta posada en escena rau justament en
I’enfocament adoptat, en la lectura brechtiana d’aquest drama liric. La técnica
del distanciament introduida per Bertold Brecht tenia una finalitat molt precisa:
fer de I’espectador un observador actiu i estimular-ne 1’esperit critic. Amb aquest
objectiu, el teatre epic de Brecht s’allunya del teatre aristotelic i posa fi a la catar-
si grega. Ja no es tracta de la identificaci6 de I’espectador amb el que se li presen-
ta sobre 1’escena, sin6 de distanciament, replantejament i critica. La dramattirgia
de Brecht, pero, ha estat concebuda des de 1’inici amb aquest objectiu per a un
teatre social i politic que utilitza la tecnica del distanciament com a mitja cap a la
critica i la presa de consciéncia. Ara bé, la versio distanciada d’ Il Trovatore tra-
eix els fonaments sobre els quals es basa la seva creacid. En aquest cas, es tracta
d’una dpera romantica en la qual existeix una simbiosi total entre text i musica i
I’objectiu dramatidrgic és provocar la identificaci6 de 1’espectador dins un teatre
que es pot definir com a aristotelic. La lectura distanciada no fa siné frenar i para-
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litzar la funcié de I’0pera tal com fou concebuda, i n’entrebanca aixi I’expressivi-
tat. La digressio entre els diferents llenguatges que configuren 1’obra no fa sin6
provocar aquest distanciament desencertat i no fa possible la immersi6 total de
I’espectador en 1’0pera. D’aquesta manera es fa visible de manera flagrant el cos-
tat bufo de la trama, que en I’actualitat voreja el ridicul, en detriment del gaudi
complet de les extraordinaries aries que conté.

La representaci6 operistica posa en marxa un gran nombre de llenguatges en
escena. De la conjuncid de tots ells i de la seva correcta interrelacio, en funcié de
I’autor i1 de I’obra, depen I’éxit d’una bona posada en escena —modernitzada o
més convencional— pero en tot cas sempre respectuosa de la seva esséncia origi-
naria. Aquest no €s el cas d’Il Trovatore de Gilbert Deflo, una lectura molt perso-
nal que mostra un desconeixement profund de 1’objectiu dramatirgic del drama
liric de Verdi.

2.3. L’audiodescripcio en 11 Trovatore

L’audiodescripci6 d’1l Trovatore (a carrec d’A. Corral i R. Lladé) constava d’una
audiointroduccid inicial i d’unes breus introduccions a cada acte. Les notes intro-
ductories oferien un apunt historic de 1’obra i de I’autor; una descripcié de 1’esce-
nografia i del vestuari; i un succint resum de 1’argument —molt general en
I’audiointroduccié i ampliat a I’inici de cada escena, atesa la complexitat de la
trama presentada. Més tard, durant la representacio, I’audiodescripcié se centrava
en la posada en escena —moviment actoral, essencialment— i es procedia a un
audiosobretitulat que ajudava 1’oient a seguir I’obra, tot intentant d’evitar al
maxim els solapaments entre la paraula i el cant.

En I’audiodescripcié d’Il Trovatore apareixien, doncs, les quatre funcions
que hem presentat en el primer apartat: la lectura del sobretitulat, la documenta-
ci6, 'explicacié argumental i la traducci6 descriptiva (traduccié intersemiotica).
Ara bé, I’especificitat d’aquesta obra va fer necessari privilegiar algunes d’aques-
tes funcions. Aixi, per exemple, es va incidir especialment en I’explicaci6 de la
trama —altament enrevessada quant a I’argument, amb moltes variacions de
situacid i canvis constants d’espai i de temps— perque 1’oient pogués copsar
amb major profunditat el que expressaven la musica i els cantants. Amb el
mateix objectiu, es llegien alguns sobretitols que permetien de situar i seguir una
historia marcada per una multiplicitat d’accions. En efecte, la regla de les tres
unitats exposada per Aristotil en la Poetica —de temps, espai i accié— no es
respecta en absolut en aquest drama liric. Tot el contrari, /I Trovatore desenvolu-
pa diverses unitats d’acci6 situades en etapes cronologiques i espais diferents
—rpreso, claustre, jardins, castell, etc. Aquest fet va condicionar en bona mesura
I’audiodescripcié duta a terme. D’altra banda, també es va incidir forga en la des-
cripcié del moviment actoral: disposicié de I’actor en 1’espai, gestualitat i mar-
ques d’expressivitat del cos i del rostre. Il Trovatore, en tant que Opera romantica
que presenta un conflicte nascut d’un triangle amords, exigeix que 1’audiodes-
criptor emfasitzi totes aquestes marques d’expressivitat. En efecte, d’una trama
romantica que voreja la sensibleria sorgeix una posada en escena que privilegia
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una interpretacié actoral grandiloqiient de la qual 1’audiodescriptor ha de deixar
constancia. Cal afegir, finalment, que en aquesta Opera no es va fer necessaria la
funcié traductora interpretativa, entesa com s’ha explicat a 1’inici d’aquest arti-
cle. Aixi com, tal com apuntavem en el primer apartat, aquesta funcié s’havia
revelat indispensable per a I’elaboracié de I’AD de I’d0pera Krol Roger de Karol
Szymanovsky ates el simbolisme del seu llenguatge i la transcendencia de 1’argu-
ment, I] Trovatore és, en aquest nivell, una opera facilment abordable. La trama
no pretén dir cap altra cosa del que diu, res més enlla del relat dels esdeveni-
ments que se succeeixen; en conseqiiencia, no requereix interpretacié per part de
I’audiodescriptor.

Com es pot observar, I’audiodescripcié que es va fer per a Il Trovatore donava
indicacions de I’escenografia, vestuari, disposicié de I’espai, moviment dels inter-
prets, sobretitulat, com també una exposicié de la trama i una breu documentacié
sobre 1’autor i I’obra. Ara bé, no hi quedava prou reflectida la posada en escena
«distanciada» oferta pel director; una distancia que, per a un espectador vident, era
percebuda de manera immediata sense cap mena de dubte. En el cas d’Il Trovato-
re, vam optar per no fer esment explicit d’aquest distanciament provocat per la
posada en escena, ja que ens va semblar que ens estavem immiscint en un territori
que potser no ens pertocava. Si bé és cert que es podia endevinar, tot i que molt
dificilment, a partir de la descripci6 del decorat, del vestuari, de I’actuacié con-
vencional dels interprets, com també de 1’explicaci6 de la recollida dels telons
davant I’esguard de I’espectador i d’altres elements exposats al llarg de I’AD,
també podia passar completament desapercebut per a 1’espectador invident. Per
transmetre-ho, ens hauriem vist obligats a especificar i donar la nostra visié de
I’espectacle incidint en el contrast que s’establia entre alguns dels elements pre-
sentats; hauriem d’haver assenyalat aixi les contradiccions ja esmentades pel que
fa a la posada en escena. Ara bé, fins a quin punt pot introduir comentaris d’aquest
tipus, I’audiodescriptor? Com pot afirmar, per exemple, que aquella posada en
escena no permet d’immergir-se totalment en la realitat de Manrico i Leonora i
que, fins i tot, ara sobresurt el costat irrisori d’aquella sordida historia? I si no ho
fa, no queda en part truncada, la recepcié de I’espectador amb discapacitats visu-
als? Ha assistit realment a la mateixa representacié que un espectador vident? Es
obvi que no i, per tant, aquesta sera una qiiestié que caldra replantejar-se.

D’altra banda, hi ha un altre aspecte que cal tenir en compte. Cal no oblidar
que I’audiodescriptor treballa per a un gran teatre operistic que ofereix al public
una programacié anual. D’aqui, una dltima pregunta s’imposa: en aquest context,
fins a quin punt podem gaudir d’una llibertat en els nostres judicis i en la practica
de I’audiodescripci6?

3. Conclusions

Al llarg d’aquest article hem pogut constatar que 1’audiodescripcié, com a practi-
ca traductora, esta sempre subjecta a una interpretacié i que, per tant, depen de la
subjectivitat de I’individu que la fa. Ara bé, les marques de subjectivitat propies
de I"audiodescriptor neixen d’altres marques que s’han originat anteriorment i
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alhora s’hi sobreposen: adaptacio, posada en escena, traduccié del llibret o inter-
pretacié musical, entre d’altres. La interpretacié que precedeix tot acte traductor i
que intervé en els diferents processos de traduccié-adaptacié d’una opera fins a la
representacié final determina la lectura i la traduccio6 triades i, per tant, en certa
manera hi afegeix una oOptica critica. Umberto Eco (2008: 321) ho explica aix{:

Una buena traduccién resulta siempre un aporte critico a la comprension de la
obra traducida. Una traduccién orienta siempre hacia una determinada lectura de
la obra, tal como hace la critica propiamente dicha porque, si el traductor ha nego-
ciado eligiendo prestar atencién a determinados niveles del texto, de esa forma ha
focalizado automdticamente hacia ellos la atencién del lector.

Hem vist que I’audiodescripcié deixa igualment una traga en el text final i, en
alguns casos, fins i tot, la funci6 traductora interpretativa esdevé un requisit indis-
pensable per a poder accedir a una comprensié global de 1’obra. Només aixi es
podra vehicular la resta dels elements signics —escenografia, moviment, etc. Ara
bé, I’audiodescripcié ha d’arribar més lluny? Ha d’estendre els seus limits? Si
acceptem la premissa d’Umberto Eco exposada més amunt i, de fet, 1’apliquem
habitualment en el camp traductologic, per que s’hauria doncs d’obviar la lectura
critica que el mateix audiodescriptor fa d’una determinada posada en escena?
Aquesta és, ara per ara, una qiiestié que encara resta oberta.
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