
D
IC

K
E

N
S 

E
N

 L
A

 C
U

LT
U

R
A

 C
A

TA
LA

N
A

. L
A

 R
E

C
E

P
C

IÓ
 I

 L
E

S 
TR

A
D

U
C

C
IO

N
S

DICKENS 

EN L A CULTUR A CATAL ANA
L A RECEPCIÓ I LES TR ADUCCIONS

PUNCTUM



Dickens  en  la  cultur a  catalana





 

DICKENS EN LA CULTURA CATALANA 
LA RECEPCIÓ I LES TRADUCCIONS

IV Simposi sobre traducció i recepció  
en la literatura catalana contemporània

A cura de Sílvia Coll-Vinent i Marcel Ortín

   

punctum 

Lleida, 2013



L’organització del IV Simposi sobre traducció  
i recepció en la literatura catalana contemporània  

(Barcelona, 14 i 15 de desembre del 2012),  
a càrrec del grup de recerca trilcat,  

va comptar amb la col·laboració del Departament  
de Traducció i Ciències del Llenguatge  

i la Facultat de Traducció i Interpretació  
de la Universitat Pompeu Fabra.

La publicació de les comunicacions  
i la taula rodona s’ha fet en el marc del projecte  
ffi2011-26500, subvencionat pel Ministerio  

de Ciencia e Innovación, i s’inscriu en les activitats  
del trilcat (http://trilcat.upf.edu), grup de recerca  

reconegut per la Generalitat de Catalunya,  
ref. 2009sgr-194.

—

Primera edició: desembre de 2013

© dels textos, els seus autors, 2013
© d’aquesta edició, punctum & trilcat, 2013

Reservats tots els drets

Dissenyat i compost per Quadratí

isbn: 978-84-941987-0-0
dipòsit legal: l-1490-2013



 
Taula

Presentació 7

I La recepció

Josep Carner i la Biblioteca Blanca. 
El pròleg a El grillo del hogar, de Dickens (1902) 13

Marcel Ortín

Nota sobre Dickens  
a la premsa: la línia catòlica 37

Sílvia Coll-Vinent

Dickens i el cinema 47
Teresa Iribarren i Donadeu

Dickens i el teatre català (1921–1965) 63
Enric Gallén

Revisiting Dickens in Spain 91
Paul Vita

II Les traduccions

La variación lingüística en las traducciones  
catalanas y castellanas de Pickwick 113

Isabel Tello Fons



A l’entorn de la traducció d’Oliver Twist, de Pau Romeva:  
models de llengua i qüestions d’estil 135

Josep Marco

La traducció de l’estil.  
Quatre traduccions catalanes d’A Christmas Carol  

de Charles Dickens 161
Victòria Alsina

Traduir Dickens avui 
Taula rodona amb Joan Sellent i Xavier Pàmies 197

Edició a cura de Marcel Ortín 
amb la col·laboració de Maria Dasca  

i Diana Sanz

Resum i paraules clau / Abstracts and Keywords 245



7

 
Presentació

Charles Dickens va néixer a la ciutat de Portsmouth, al districte de 
Hampshire, el 7 de febrer de 1812. Dos-cents anys després, el naixe-
ment del gran novel·lista victorià va ser celebrat a Anglaterra i a molts 
altres llocs d’Europa i d’Amèrica amb publicacions i actes acadèmics i 
commemoratius. El grup de recerca trilcat s’hi va voler sumar amb 
la celebració del simposi «Dickens en la cultura catalana. La recepció 
i les traduccions», que va tenir lloc a Barcelona, a la Universitat Pom-
peu Fabra, els dies 14 i 15 de desembre del 2012.

El volum que ara publiquem recull les comunicacions acadèmi-
ques presentades en el simposi. També incorpora una transcripció 
editada de la taula rodona amb traductors professionals que hi va te-
nir lloc, sota el títol «Traduir Dickens avui». Només n’ha quedat fora 
una contribució de caràcter diferent: la conferència inaugural en què 
Enric Cassany, especialista en la narrativa del Vuitcents, va conjugar 
amb bon humor els seus records personals de lector i professor amb 
el repàs d’alguns dels valors literaris que han estat atribuïts a l’obra de  
Dickens. Des d’aquí volem manifestar-li el nostre agraïment.

La recepció catalana de Dickens ja ha estat estudiada en publicacions 
anteriors i té les línies generals ben esbossades. El lector interessat pot 
consultar la síntesi que n’hem donat fa pocs mesos els qui signem, al 
primer volum dels dos que componen l’exhaustiva The Reception of 
Dickens in Europe (Londres: Bloomsbury, 2013, a cura de Michael Ho-
llington, pp. 182–190 i 339–343), amb les referències de les traduccions 
que s’han fet de les obres de Dickens al català i la bibliografia crítica.

Alguns dels estudis presentats en el simposi il·luminen aspectes par-
ticulars d’aquesta recepció. Una línia catòlica de lectures de Dickens, 
molt influent des de finals del segle xix fins als anys trenta del segle 
xx, és objecte de dues aproximacions. Marcel Ortín la relaciona amb 
els interessos literaris d’un Josep Carner encara adolescent. Sílvia Coll-
Vinent n’observa la continuïtat i els subratllats temàtics en els articles 



8

Dickens en la cultura catalana

de premsa, singularment al diari El Matí. Una altra via en la recepció 
catalana de l’obra de Dickens van ser les adaptacions. Després d’exa-
minar l’ascendent de l’art del novel·lista sobre el nou art cinematogrà-
fic, Teresa Iribarren se centra en les adaptacions que va proporcionar 
el cinema abans i després de l’adveniment del sonor i en l’acollida crí-
tica que van tenir. Enric Gallén documenta tres adaptacions dramà-
tiques fetes en moments històrics diferents (1921, 1934, 1963) i les expli-
ca en relació amb els seus contextos culturals i de producció escènica. 
L’última aportació en l’apartat de la recepció és la mirada que projecta 
Paul Vita sobre la presència de Dickens a Espanya com a clàssic litera-
ri i com a referent cultural, complementària de l’estudi que ha fet amb 
Fernando Galván per al llibre col·lectiu citat més amunt (Hollington, 
ed., 2013, pp. 169–181 i 335–339).

Pel que fa a les traduccions, els estudis presentats en el simposi vé-
nen a sumar-se a altres aproximacions recents fetes també des d’una 
perspectiva lingüística —en particular als números 7 (2002) i 17 (2010) 
de la revista Quaderns i al número 1 (2011) de l’Anuari Trilcat. Isabel Te-
llo analitza les solucions als reptes que posa la variació lingüística en 
les traduccions catalanes de Pickwick Papers de Josep Carner (1931) i Mi-
quel Casacuberta (2012) i en les castellanes de Manuel Ortega y Gas-
set (1922) i José María Valverde (1963). Josep Marco estudia comparati-
vament la traducció d’Oliver Twist feta per Pau Romeva (1929) i la seva 
revisió a càrrec de Joan Riba (2011) centrant-se en els criteris d’aquesta 
revisió, en el model de llengua i en alguns trets d’estil rellevants. Victò-
ria Alsina analitza la preservació del llenguatge rondallístic d’A Christ-
mas Carol en les traduccions de Josep Carner (1918), Lluís Nonell (1981), 
Gabriel Planella (1995) i Maria-Antònia Oliver (2010), i en treu conclusi-
ons generals sobre la traducció de l’estil. Tanca l’apartat de les traduc-
cions la transcripció íntegra d’una taula rodona amb Joan Sellent i Xa-
vier Pàmies, traductors de David Copperfield (2003) i de Bleak House i els 
cinc Christmas Books (2008 i 2009) respectivament. La seva lectura pro-
porciona una resposta àmplia i detallada a la pregunta de què significa 
traduir Dickens avui. La integren els judicis crítics dels dos traductors 
sobre la traducció de Great Expectations feta per Josep Carner (1934); les 
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reflexions sobre el model de llengua i la norma de traducció que consi-
deren vigents, i sobre els materials lingüístics que troben avui a la seva 
disposició; i el comentari personal dels criteris i els procediments que 
recorden haver seguit en passatges concrets de les seves traduccions.

Aquest és, sumàriament, el contingut del volum. El lector trobarà 
una notícia més detallada de cadascuna de les contribucions en els re-
sums que n’hem donat a les pàgines finals. En nom del grup de recer-
ca trilcat, volem agrair als participants en el simposi la seva bona 
disposició, als assistents la seva presència, i al Departament de Traduc-
ció i Ciències del Llenguatge i a la Facultat de Traducció i Interpretació 
de la Universitat Pompeu Fabra l’ajut econòmic que el va fer possible.

Sílvia Coll-Vinent i Marcel Ortín
Barcelona, octubre del 2013





 
 
 
 

I La recepció
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Josep Carner i la Biblioteca Blanca. 

El pròleg a El grillo del hogar, de Dickens (1902)

Marcel Ortín
Universitat Pompeu Fabra

Josep Carner, nascut el febrer de 1884, tenia només dotze anys quan 
va publicar el seu primer escrit sobre Dickens. És una nota breu dins 
la secció «Escriptors cèlebres», que mantenia sense gaire regularitat al 
setmanari L’Aureneta, i sembla copiada d’un manual escolar o d’una en-
ciclopèdia (E. T. S. 1896). No tindria cap valor si no fos que els quatre tí-
tols que esmenta (La Casa Lúgubre, La noia Dorrit, Lo fill de la parròquia, 
«que també ha sigut anomenat Oliverio Twist», i El marquès de Saint Evre-
mont) es corresponen literalment amb els de quatre traduccions caste-
llanes publicades a Barcelona entre 1863 i 1885 (Galván i Vita 2013: 336): 
podria molt ben ser que aquestes obres, o les traduccions franceses de 
què procedien, es trobessin a la biblioteca familiar, i ell les hagués lle-
gides. L’altre esment que va fer de Dickens a L’Aureneta encara és més 
càndid: va incloure’l en una llista d’artistes i polítics nascuts el febrer, 
«mes en què tantes […] celebritats han vingut al món» ([Anònim] 1896).

La primera reflexió significativa des del punt de vista de la recep-
ció la trobem sis anys després, en el pròleg que va escriure per a El gri-
llo del hogar l’estiu de 1902. Coincideix amb un moment en què tot just 
començava a definir la seva personalitat literària, entre la mordaci-
tat encara balbucejant dels articles de Montserrat i Universitat Catala-
na (1901–1902) i el decantament gradual d’una poètica pròpia en les in-
tervencions a la revista Catalunya (1903–1904). Sens dubte el pròleg és 
un text menor en el conjunt de la seva obra crítica, però és valuós per 
dos motius: reivindica la novel·leta de Dickens com un contraexemple 
a seguir en relació amb les tendències literàries del tombant de segle, 
i s’inscriu amb total coherència en un episodi fins ara desconegut de 
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l’activitat del primer Carner: la seva participació en la Biblioteca Blan-
ca (1902–1903), col·lecció de narrativa traduïda al castellà per a la qual 
va actuar d’antòleg i prologuista i segurament, com veurem, de direc-
tor a l’ombra.

La Biblioteca Blanca

La col·lecció va ser una de les últimes iniciatives de la casa editorial L. 
González y C.a Editores Pontificios, activa a Barcelona des dels anys 
seixanta o setanta del segle xix fins al 1903. L’apel·latiu ja n’indica l’ori-
entació: publicava obres literàries d’autors cristians i obres de temàti-
ca religiosa, sovint en gran format i en edició de luxe.1 En una llista al 
final de l’antologia Tapices viejos hi trobem, per exemple, La cristiada, 
«poema de Fray Diego de Hojeda, dominico», Benjamina, «novela de P. 
J. Franco, S. J.», o La leyenda de oro, al costat dels Ecos de mi fe de Valen-
tín Gómez, Espíritu de Pío IX «por el P. Huguet», o l’anònima De Méxi-
co a Roma y de Roma a Barcelona, «precioso relato de la 3.a Peregrinación 
mexicana a Roma el Año Santo» (1902: 167–168). La marca gràfica que 
apareix a tots els volums, al verso de la portadella i al verso de la con-
tracoberta, és una figura circular en forma de corona en què el nom 
de l’editorial i el lloc de publicació encerclen una representació de la 
sagrada forma com un sol resplendent, amb la creu i les inicials IHS 
gravades, i aquest sol traspunta d’un llibre obert travessat per una cin-
ta amb el lema «Pro Deo et pro patria». Les obres de la casa González, 
totes en castellà, eren ressenyades puntualment per publicacions afins 
com ara La Vanguardia i La Hormiga de Oro.

La relació de Carner amb l’editorial està documentada indirecta-
ment. En la nota necrològica que va escriure sobre la persona que hi 
treballava d’il·lustrador es pot veure la familiaritat amb què s’hi de-
via moure:

1 Segons el record que en tenia Antoni Palau i Dulcet, l’editor es va arruïnar amb la 
publicació d’obres monumentals (1935: 167).
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El vaig conèixer, en Duran, en l’extingida casa editorial González i Cª. Era 
un homenet de cara bruna, ulls negres i frisosos, intel·ligent, bellugadís. Ell 
estava allí de director artístic i omplia de fàcils i agradosos ninotets, de fi-
nes i elegants decoracionetes, els llibres que publicava don Leonci Gonzá-
lez. (1906a: 249)

Aquest il·lustrador és Manuel Duran i Duran, el pare dels germans 
Duran i Reynals.2 De la mateixa generació que Sebastià J. Carner, pa-
re del nostre escriptor i director del setmanari catòlic La Hormiga de 
Oro, les ressenyes dels llibres de la Biblioteca Blanca en aquesta revis-
ta no deixen mai d’esmentar-lo. Carner el recordava també a propòsit 
del Llibre dels poetes: «el vaig publicar a excitacions del pare de l’advocat 
Duran Reynals; ell l’il·lustrà amb vinyetes modernistes» (Garcés 1927: 
1440). Publicat el 1904, però enllestit i lliurat el 1902, tal com advertia el 
colofó, el llibre de Carner va ser estampat a la impremta de Fidel Gi-
ró, la mateixa que feia els llibres de la casa González i la mateixa que 
va imprimir el volum Artículos (1893–1903), de Joan Maragall, publicat 
per subscripció a instàncies de Carner el 1904, també amb il·lustracions 
de Manuel Duran. La qualitat gràfica és extraordinària en tots tres ca-
sos. Retrobem encara el nom de l’il·lustrador de la casa González en la 
iniciativa més important de Carner en aquesta època, la revista Cata-
lunya, dins la qual va participar també amb col·laboracions literàries.3

2 Cf. la noticia de primera mà que en dóna la Enciclopedia Universal Ilustrada d’Espa-
sa-Calpe: «Durán (Manuel). Biog. Dibujante y escritor español, n. en Barcelona el 11 de 
Septiembre de 1863 y m. en la misma ciudad en 9 de Julio de 1906. Estudió Derecho en la 
universidad de Barcelona y dibujo en la Escuela de Bellas Artes, de la que fue profesor 
auxiliar por espacio de dieciocho años. Trabajó para varias casas editoriales y fue direc-
tor artístico de la Enciclopedia Universal Ilustrada, en el período de preparación. Obtuvo 
la Copa de oro en los Juegos Florales de Barcelona de 1905 y es autor de la obra Resumen 
Gráfico de la Historia del Arte, y de varios trabajos en catalán, habiendo editado, además, 
algunas obras literarias y artísticas». Entre les seves obres en català destaca la narració 
«El Ton de la Muga», premiada als Jocs Florals de Barcelona de 1905.

3 Així ho recordava Emili Vallès: «Allà es féu conèixer, per exemple, el notable prosis-
ta M. Duran i Duran, del qual el segon número publicava l’article “Capvespre”, que en-
capçala una notable col·lecció que en podria ésser extreta» (1933: 100). Duran és també un 
dels autors de les «vinyetes inèdites» que il·lustraven el primer volum de la col·lecció de 
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El catàleg de la Biblioteca Blanca el constitueixen set títols en nou 
volums apareguts entre el juliol de 1902 i el segon semestre de 1903.4 
Una llista de «tomos publicados» al final del vuitè volum dóna idea 
de l’ordre en què havien anat apareixent: «La reja del arado, por Pierre 
l’Ermite» (el primer i el quart), «El grillo del hogar, por C. Dickens» (el 
segon), «El músico ciego, por W. Korolenko, seguido de El ahorcado, Los 
Poemas de mi mujer y La voz del viento» (el tercer), «Tapices viejos. Leyen-
das escogidas de Daudet, Carmen Sylva, A. France, Renzo Renzaccio, 
etc.» (el cinquè), «Reina, por Ana Isabel Richtie» (el sisè i el setè), i «Pro-
sa catalana (Casellas, Gual, Massó, Ixart, Pin y Soler, Planas y Font, Ru-
siñol, Ruyra, Vilanova y Verdaguer, Pbro.)» (el vuitè). La llista anun-
ciava també el novè volum, Nerto, de Mistral, «próximo a publicarse». 
Segurament és l’últim de la col·lecció, perquè el que s’hi va anunciar 
després com a continuació, «Azul y gris, por Bonifacio de Echegaray», 
no sembla que arribés a aparèixer.5

La Biblioteca Blanca va acabar donant cabuda només a traduc-
cions, almenys aparentment. Això contradeia el propòsit inicial de la 
col·lecció, si hem de creure l’anunci de l’editorial que prometia «lectu-
ras inéditas de los mejores autores nacionales y extranjeros, forman-
do una preciosa colección de volúmenes ilustrados que apareceràn 
mensualmente».6 Tampoc no és del tot cert que es tractés de lectures 
«inèdites», atès que la novel·la de Dickens The Cricket on the Hearth ja 
tenia una traducció anterior al castellà amb el mateix títol, El grillo del 
hogar, publicada a Madrid el 1853 en el fulletó d’El Seminario y la Ilus-

llibres que s’oferien als subscriptors de la revista, Tradicions i fantasies, de Miquel Costa 
i Llobera (Barcelona: Edició Catalunya, 1903, Impremta Cunill).

4 Vegeu-ne les referències completes a l’Annex, amb les dates de publicació que es po-
den inferir d’algunes ressenyes en diaris i revistes. Durant la preparació d’aquest treball 
he pogut localitzar i adquirir a llibreries de vell els cinc volums de la col·lecció que no fi-
guraven al fons de cap biblioteca pública catalana, ara dipositats a la Biblioteca de Cata-
lunya com a donació del grup de recerca trilcat.

5 Anunci al final de Nerto (vegeu-ne la referència a l’Annex). El llibre anunciat no figu-
ra a les bibliografies de l’autor ni al catàleg de cap biblioteca important; tampoc no l’ofe-
reix a Internet cap llibreria de vell.

6 Al final del llibre de Valentín Gómez Ecos de mi fe (1902: 271).
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tración (Galván i Vita 2013: 336); però el precedent era massa remot per 
poder-lo recordar. Les traduccions de la Biblioteca Blanca, totes anò-
nimes i d’autoria desconeguda, devien ser encarregades expressament 
per a la col·lecció. La pàgina de crèdits ho indica sempre amb l’avís cor-
responent: «Reservada la propiedad de la traducción a los editores». Pel 
que fa al ritme de publicació «mensual», l’anunci tampoc no es va aca-
bar de complir: la periodicitat només va ser mensual entre el juliol i el 
desembre de 1902, fins al sisè volum inclusivament; el setè és del maig 
de 1903, i aquell any ja només en van sortir dos més.

Qui hi havia al darrera d’aquesta Biblioteca Blanca? La interven-
ció de Carner és segura en tres dels set títols publicats i molt probable 
en un altre. La seva signatura, però, només apareix en el pròleg a la 
novel·la de Dickens. Aquest text inclou a més una declaració en prime-
ra persona que potser volia indicar l’assumpció d’una responsabilitat: 
«nosotros nos complacemos en iniciar la publicación de una nueva Bi-
blioteca, que ha de reproducir las huellas más puras del arte literario, 
con El grillo del hogar» (1902: XIV).

Sabem que va intervenir també a Tapices viejos per dos indicis, un 
més segur que l’altre. En primer lloc, entre les «leyendas escogidas» hi 
ha la titulada «Los tres gusanos», d’Oscar J. Ephner, que el prefaci anò-
nim descriu com una obra de «sencillo estilo» i «suave ironía». És la que 
mesos després va aparèixer a la revista Catalunya amb el mateix títol, 
«Els tres cucs», i amb el mateix nom d’autor, «Oscar J. Ephner», anagra-
ma de Joseph Carner tal com s’escrivia en la grafia antiga (i, arrodonint 
la facècia, una nota de presentació d’aquest «notable escriptor canadi-
enc» a càrrec de «lo jove llicenciat» Jacques d’Harcourt, i l’atribució 
de la traducció a A[lbert] A[guiló], que és un altre pseudònim del Car-
ner d’aquests anys).7 En segon lloc, l’antologia recull una obra de Ren-

7 Una «Nota de la redacció» a l’escrit de presentació ho advertia: «Posteriorment a ha-
ver rebut aquest article del notable escriptor canadienc, hem sapigut que havia sigut pu-
blicat en castellà en la col·lecció Tapices viejos, que forma part de la Biblioteca Blanca que 
editen els Srs. L. Gonzàlez i Comp.ª, quins tenen la propietat de la traducció espanyola. 
De totes maneres creiem d’interès publicar-lo, ja que es tracta de la primera traducció 
catalana que de dit autor s’haurà fet» (Ephner 1903: 501).
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zo Renzaccio, «La ciudad brumosa», que el prefaci descriu com perta-
nyent a «la nueva escuela», i de la qual diu que té «los procedimientos 
hoy en boga»: «el símbolo, el detalle sugestivo, el trazo vigoroso, la 
mancha esfumada». Ara bé: aquest suposat narrador simbolista, Ren-
zo Renzaccio, no ha deixat ni un rastre en la història de la literatura; el 
més probable és que es tracti també de Carner, aquesta vegada ama-
gat rere un pseudònim jocós i inversemblant.8

També és segura la seva intervenció a l’antologia Prosa catalana. Ho 
reporta Josep M. Miquel i Vergés, company d’exili de Carner a Mèxic, 
de qui va poder recollir molta informació de primera mà en el seu prò-
leg al Nabí de 1941; i l’epistolari ho confirma.9 Carner hauria estat el res-
ponsable de la tria i del «Prefacio» que l’encapçala, no de la traducció.

Finalment, és probable que intervingués també en l’antologia de 
Mistral amb què es va cloure la Biblioteca Blanca (Nerto, el pròleg a Lis 
Isclo d’or i un parell de contes), però aquí l’únic indici disponible, més 
enllà del seu interès reconegut per l’obra del poeta provençal,10 és indi-
recte. Una «Nota bibliográfica» sense signar al davant del Nerto en cas-
tellà de Bernat Morales San Martín publicat per la casa E. Domènech 
el 1911, a l’època en què Carner hi feia de director editorial, rectificava 
el pròleg del traductor i advertia de «la existencia de una versión caste-
llana de Nerto (editada por la extinguida Casa editorial L. González y 
C.ª) de la que se hizo un tiraje muy parco» (1911: 31). Aquesta informa-
ció potser només podia conservar-la la memòria de Carner.11

8 Ho confirma potser el fet que l’expressió «la ciudad brumosa» aparegui també al 
pròleg a El grillo del hogar (1902: VII).

9 Cf. el que escrivia a Josep Pin i Soler: «per a un volum de prosistes catalans en què 
hi figuraran vuit o deu articles m’encarreguen que li demani l’autorisació necessària per 
a traduir-ne al castellà un de vostè. Naturalment, el traductor li enviarà les proves per-
què V. les aprovi. Li agrairé moltíssim se serveixi deixar-me quatre mots de resposta en 
aqueix Ateneu» (carta del 17–x–1902, ed. Domingo 1998: 235). I a Raimon Casellas li re-
clamava que li tornés corregides les proves d’impremta de la traducció de «Les veremes 
de la por» (Castellanos 1983: II, 20, n. 42).

10 Esmentat ja en una de les seves col·laboracions infantils a L’Aureneta (1897); cf. des-
prés l’article «D’En Mistral» (1906).

11 Al pròleg del llibre, Morales San Martín havia dit que la seva traducció era la prime-
ra que es feia de Nerto al castellà («Federico Mistral», dins Mistral 1911: 7–30).
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Un context per a la recepció de Dickens

En la seva reflexió sistemàtica sobre el que va anomenar «el paratext 
literari», Gérard Genette explicava que alguns elements contextuals 
inevitables en la producció d’una obra, com els que proporcionen l’au-
tor, el gènere o l’època, en el fons ja en constitueixen una mena de pa-
ratext, perquè en donen indicis interpretatius (1987: 13). Ara bé: aquests 
elements contextuals poden restar implícits o, al contrari, poden ser 
portats a la consideració dels lectors. En aquest cas vénen a formar part 
del «peritext», que engloba tot allò que forma part del llibre o l’acom-
panya com a objecte (tipografia, format, dedicatòries, prefacis), men-
tre que l’«epitext» seria extern o posterior al llibre (anuncis, presenta-
cions públiques, declaracions, intervius) (1987: 20–37).

Per a l’estudi de la Biblioteca Blanca comptem amb les dues formes 
de paratext. El format dels volums en octau i l’enquadernació en rús-
tica els acosten a la literatura de consum de les biblioteques populars 
vuitcentistes, per bé que amb la qualitat de presentació (paper, tipo-
grafia, il·lustracions) d’una editorial dedicada a publicar llibres de luxe. 
El preu relativament reduït (dues pessetes) confirma aquest doble pro-
pòsit. El ressenyador anònim de La Hormiga de Oro, molt pròxim segu-
rament als responsables de la col·lecció —potser Carner mateix, o el 
seu pare—, no deixava de fer-se’n ressò: la Biblioteca Blanca «se propo-
ne poner al alcance de todos las mejores novelas extranjeras hasta hoy 
aparecidas, gracias a una presentación cuidada y a una baratura raras 
veces alcanzada» ([Anònim] 1902c: 518).

El fet de constituir una col·lecció d’aparença unitària també seria 
un indici paratextual, segons Genette, des del moment que separa les 
obres triades i les agrupa sota un nom distintiu, tot caracteritzant-les 
(1987: 25). La Biblioteca Blanca —l’única col·lecció de la casa González 
a principi de segle, si ens atenem a les llistes d’obres publicades que fi-
guren al final dels volums— feia aquesta distinció per mitjà d’un nom 
de gran economia simbòlica. La unitat al·ludida amb l’adjectiu «Blan-
ca» ja es veu que no és de caràcter literari (clàssics enfront de contem-
poranis, novel·la enfront de poesia) ni de caràcter pragmàtic (alta li-
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teratura enfront de literatura de consum), sinó de caràcter ideològic  
i moral: anunciava una literatura que no contradeia les conviccions i 
els costums dels seus lectors, que es considerava apta per a tothom. La 
distinció avui resultaria anacrònica, però era habitual en el judici vuit-
centista de les obres literàries o artístiques, i es mantenia encara vigent 
en el tombant de segle. Des del punt de vista dels lectors que acostu-
maven a comprar els llibres de L. González y C.ª Editores Pontificios, 
l’etiqueta de la col·lecció feia aquí el paper que Genette ha descrit com 
«de redoblament de l’etiqueta editorial» (1987: 25).

La tria de les obres i les idees manifestades en els pròlegs confirmen 
l’orientació de la col·lecció. Alguns dels títols publicats corresponen a 
obres senceres extenses (les novel·les El grillo del hogar i Reina) o a re-
culls representatius d’un sol autor (els llibres de Pierre l’Ermite, Koro-
lenko i Mistral), mentre que d’altres són reculls d’obres breus d’autors 
diversos (les antologies Tapices viejos i Prosa catalana). En les primeres 
el pròleg, optatiu, fa explícita la intenció editorial: en trobem a la novel-
la de Dickens i al recull de Mistral; en aquestes segones —que es pre-
senten com antologies de gènere: de «leyendas» i d’«artículos» respecti-
vament— el pròleg sembla imprescindible, perquè l’atribució d’unitat 
i de valor la fa l’antòleg, no ve directament de l’obra o els autors selec-
cionats. És molt probable que els quatre pròlegs de la Biblioteca Blanca 
siguin de Carner, pel paper que hem vist que va tenir en la confecció 
editorial d’aquests quatre llibres; en canvi, no és gens segur que la tria 
dels altres tres títols de la col·lecció, sense pròleg, vagi ser responsabili-
tat d’ell. Sigui com sigui, el conjunt dóna una idea precisa del context 
de recepció dins el qual va quedar justificada l’obra que ara ens inte-
ressa, El grillo del hogar, de Dickens, més encara si hi sumem el que van 
dir a posteriori les ressenyes de les publicacions afins.

Reina, novel·la que ocupa dos volums de 180 pàgines, és l’obra més 
extensa de la Biblioteca Blanca. L’original, The Village on the Cliff, l’ha-
via publicat el 1867 la filla gran de Thackeray, Anne Isabella Thackeray 
(1837–1919), que ostentava per matrimoni el títol de Lady Ritchie (i no 
Richtie, com deien les portades de la traducció, i repetien les ressenyes). 
Podem fer-nos una idea del que perseguien els editors amb aquest pro-
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ducte tardà de la narrativa sentimental victoriana pels elogis que li va 
dedicar el crític de La Hormiga de Oro, qualificant-la de «novela intacha-
ble bajo el punto de vista moral» que al mateix temps «no pertenece a 
cierto género de novelitas sosas […] que pretenden encubrir su incon-
sistencia literaria bajo el manto de una ejemplaridad mal observada y 
mal descrita» ([Anònim] 1903a). El criteri és clar: literatura «blanca», pe-
rò sense que això sigui una excusa per rebaixar l’exigència de qualitat 
literària, aquí concretada en la capacitat d’observació i representació, 
al servei de l’exemplaritat. Són valors afins als que el crític havia des-
cobert poc abans en la «deliciosa novelita» El músico ciego, de Vladimir 
Korolenko (1853–1921), el moralista rus que podem situar entre Tolstoi 
i Gorki, un autor que ja era conegut en català:12 la delicadesa d’obser-
vació d’un cas psicològic, l’estudi de l’ambient i l’amor en el dibuix de 
la figura secundària en feien un «acabadísimo modelo literario del gé-
nero a que pertenece» ([Anònim] 1902e).

Si per a la novel·la es reivindicava una tradició vuitcentista d’idealis-
me exemplar amb una base d’observació realista —i l’obra de Dickens 
també és llegida així, com veurem—, fora del gènere de la novel·la els 
models literaris es presenten més diversificats. D’un publicista llavors 
ben conegut, Pierre l’Ermite (pseudònim del capellà parisenc Edmond 
Loutil, 1863–1959), la Biblioteca Blanca acull dos volums de «palpitantes 
y pintorescas anécdotas parisienses», selecció de les seves contalles mo-
ralitzants al setmanari La Croix, amb les quals l’autor «prosigue con in-
cansable denuedo su heroica cruzada» ([Anònim] 1902c i 1902e). La des-
cripció és del crític de La Hormiga de Oro, revista que també les incloïa 
sovint en les seves pàgines, a la secció «Parte amena».13 L’antologia de 
Pierre l’Ermite va ser el primer títol de la col·lecció, i és clar que no té 

12 El Fulletó de Novel·les Catalanes i Estrangeres de La Renaixença n’havia publicat 
aquest mateix títol el 1893, en traducció indirecta feta des de l’alemany: V. G. Korolenko, 
Lo músic cego, trad. de Casimir Brugués (vegeu Pinyol 1997: 248 i 254). Agraeixo a Enric 
Gallén aquesta observació.

13 En alguns casos la tria és coincident: per exemple, Pierre l’Ermite, «La muerte del or       -
ga      nista», La Hormiga de Oro, XX: 47 (21–xi–1903), s. p., és la narració del mateix títol del quart 
volum de la Biblioteca Blanca.
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el caràcter exclusivament literari de les altres tres que s’hi van publicar. 
És en aquestes (Tapices viejos, Prosa catalana i el recull d’obres de Mis-
tral) on millor s’endevina el criteri del primer Carner.

L’antologia de «leyendas escogidas» Tapices viejos porta un pròleg 
anònim, «Al que leyere», que és una defensa de la lliure imaginació li-
terària en la línia dels seus contes i articles coetanis (cf. Aulet 1992: 99–
104 i 271–278, Ortín 1996: 169–177). «¿Ha muerto la leyenda?», pregunta 
retòricament. «Los desdenes del intelectualismo de la generación rea-
lista no han podido vencerla.» Al contrari, la llegenda ha estat rehabilita-
da avui per la ciència mateixa, pel coneixement que se n’obté: «más jus-
to, más humano, más útil, más verdadero». En la llegenda hi ha el dipòsit 
de la saviesa popular: el poble «condensa una época en un cuento, la 
tendencia de una generación en media docena de proverbios». La con-
clusió és que cal fer llegendes contemporànies, donar «al género más 
popular de la literatura las formas afiligranadas y exquisitas alcanzadas 
por nuestra generación», seguint l’exemple dels escriptors reunits en el 
recull. D’una banda hi ha la defensa del folklore en termes romàntics; 
de l’altra, la reivindicació de la imaginació com a via de coneixement, 
d’acord amb l’antipositivisme del final de segle. Són els dos interessos 
principals del Carner de 1902, aquí posats tots dos sota l’etiqueta ambi-
gua del gènere «llegenda». Els confirmen les dues aportacions que ell 
mateix va fer al volum, d’amagat. «Los tres gusanos» és una recreació 
mig paròdica dels procediments de construcció i les fórmules estilísti-
ques de la rondalla, amb conclusió exemplar. «La ciudad brumosa» és 
una imitació de relat simbolista sense moviment narratiu a la manera 
de Maeterlinck o Huysmans que desemboca en un miracle de redemp-
ció cristiana: la ciutat boirosa, de primer prostrada en la inacció i des-
prés lliurada als plaers, experimenta la por de la condemna divina i de 
seguida la joia del perdó, simbolitzada en un cel de claredat resplendent.

No és menys ambigua l’etiqueta «artículos» que apareix al subtítol 
de l’antologia Prosa catalana de 1903. Sense ni tan sols imposar-hi un 
ordre cronològic, Carner hi va recollir mostres que van de Verdaguer 
i Vilanova a Casellas, Rusiñol i Ruyra, i de l’assaig religiós i el qua-
dre de costums al relat memorialístic i el conte naturalista i simbolis-
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ta. Es tracta d’una selecció arbitrària o de gust personal, amb un pro-
pòsit de divulgació en castellà (per contribuir «a la compenetración 
de las diversas regiones peninsulares», escriu al prefaci), que no deixa 
de mostrar l’amplitud dels seus interessos en l’etapa de formació (Or-
tín 1996: 81–93).

També sembla guiada per les preferències d’aquest primer Carner 
l’antologia de Mistral. La nota prologal —anònima, però titulada «Al 
que leyere» com la de Tapices viejos— diu que Nerto, aquí traduït en 
prosa, és «una hermosa leyenda» que «ocupa lugar preeminente entre 
las obras maestras de la poesía cristiana del siglo xix»; i descriu els dos 
contes del volum com «deliciosas inspiraciones populares, cuidadosa-
mente recogidas y conservadas por Mistral».

Afegim-hi encara l’obra anunciada del jove escriptor basc Bonifacio 
de Echegaray (1878–1956), Azul y gris. Aquest llibre no va arribar a ma-
terialitzar-se mai, però podem suposar-ne l’orientació literària pel pri-
mer que l’autor havia publicat, Cuadros: en paraules del seu prologuis-
ta, es tractava de proses descriptives dels costums del poble «calcadas 
en los hechos que a diario presenciamos, pero matizadas con el colo-
rido poético que tanto embellece la narración y convida a la lectura», 
i amb preferència pel gènere bucòlic (1900: v). Veiem que no desdiuen 
de les dels prosistes del tombant de segle que havia de promoure Car-
ner des de la revista Catalunya a partir de 1903 (cf. Aulet 1992: 262–271, 
Ortín 1996: 84–85), l’últim seleccionat ja a Prosa catalana: Manuel Du-
ran i Duran (l’il·lustrador a qui ens hem referit més amunt), Joan Ros-
selló de Son Forteza i Claudi Planas i Font.

El pròleg a El grillo del hogar

En els pròlegs que en justificaven la tria i en les ressenyes valoratives, 
les obres de la Biblioteca Blanca van acabar representant uns valors 
que podem considerar coherents, si no del tot coincidents: rebuig del 
positivisme científic i del naturalisme literari en favor del coneixement 
per via imaginativa i l’observació amable de la realitat, prevenció da-
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vant el simbolisme decadentista, exigència de moralitat des d’una èti-
ca cristiana, recuperació en la «llegenda» del valor exemplaritzant de 
la ficció literària, interès a recrear la fantasia i les fórmules estilístiques 
de la contística popular.

El pròleg de Carner a la novel·la de Dickens, l’únic de la col·lecció 
que va aparèixer signat, els acaba de confirmar. En la taxonomia pro-
posada per Genette, es tracta d’un prefaci al·lògraf (o sigui d’un autor 
que no és el del text que comenta), original (escrit expressament per a 
l’ocasió, no publicat abans), ulterior (molt posterior a la primera edició 
de l’obra), i fet, a més, per a una traducció. Respon, doncs, a la forma de 
prefaci que es troba més a prop de l’assaig crític: la que millor permet, 
sota una aparença més o menys informativa, la posada en valor del text 
d’altri, una recomanació sovint implícita que és alhora una interpreta-
ció i també, moltes vegades, l’ocasió per a un manifest (1987: 242–253).

El text té tres parts i un recorregut argumentatiu molt clar, de l’anèc-
dota biogràfica de l’autor a l’exemple de la seva obra en tant que triomf  
personal i artístic. Comença amb un apunt descriptiu del Dickens  
de tretze anys vagant pels carrers de Londres, amb el pare a la presó 
per deutes i la casa familiar desballestada, i hi contraposa la visió ciu-
tadana de «las lucecillas de mil hogares tibios, recogidos santuarios de 
la paz y del amor», amb els idil·lis casolans que s’hi donen. L’adolescent 
ja té consciència de «las desconsoladoras estrofas de la Ilíada burgue-
sa y mezquina que atravesaba» i de la necessitat de resistir-se a «una 
legión de enemigos imaginarios». Encara en termes d’epopeia, la se-
gona part explica la salvació del novel·lista, la seva realització en l’art:

Se había conquistado un hogar, y hacía hogar en sus obras, luchando con 
el egoísmo, con la hipocresía, con la dureza, con la sensualidad; trazando 
con destreza suma los mil pasajes del libro abierto de una vida serena, am-
plia y generosa.

D’aquest triomf personal de Dickens n’ha sortit el poeta immortal, diu 
Carner. (I aquí està projectant-hi la seva ambició d’esdevenir ell tam-
bé un gran escriptor, com ho havia fet ja als dotze anys, ara concretant 
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un programa.) Però només el saben reconèixer els lectors «sans», ad-
verteix de seguida. «Los espíritus sanos no maleados aún por tenden-
cias muy corrientes en nuestros tiempos» no demanen a Dickens «hon-
duras tendenciosas» ni «sutilezas inverosímiles», sinó que n’aprecien la 
«riqueza de afectos» i la «suave sonrisa», la capacitat de «cantar» en la 
seva obra «cuantos elementos de belleza ofrezca la vida humilde». No 
l’entenen, en canvi, alguns moderns, «los snobs literarios que quieren 
contemplar las obras artísticas a través de un monóculo de sedicente 
originalidad, […] los corazones almidonados de claque y crisantema». 
Aquests estan tocats per un mal típic de l’època (i Carner recorre a  
Nietzsche, a qui presenta com l’oracle en voga —en la mesura que ha 
sabut sintetitzar les tendències del seu temps—, per diagnosticar-lo14): 
el «modernísimo individualismo», associat a l’orgull i a l’egoisme més 
que no pas al «sentimiento de la dignidad humana». Amb arguments 
ètics més que no pas estètics, Carner fa de Dickens un contramodel de 
naturalitat amable i claredat moral enfront de les tendències artificio-
ses i intel·lectualitzants de la fi de segle. La tercera part del pròleg la de-
dica precisament a combatre aquest art modern a partir de la denúncia 
que n’havia fet el crític i acadèmic francès René Doumic, col·laborador 
i després director de la conservadora Revue des Deux Mondes. Doumic 
havia vist en les obres dels nous escriptors símptomes de cansament 
del present i enyorança d’un altre temps «visto a través de la ilusión del 
arte», gust per la paradoxa i la singularització, «seducción enfermiza 
del ensueño» i, per damunt de tot, «llamamiento exasperado de la sen-
sualidad». Carner ho subscriu a través de Tolstoi, «un escritor nada sos-
pechoso de escrúpulos ni salvedades», que havia denunciat al seu torn 
l’exclusivitat dels sentiments de vanitat, sensualitat i tedi en l’art de les 
classes benestants del seu país, conseqüència de «la vida excepcional a 

14 Sobre el coneixement de les idees de Nietzsche que podia tenir Carner en aquest 
moment, hi ha el testimoni que en va deixar ell mateix a la tesi doctoral «La democracia 
moderna juzgada por Nietzsche», presentada a Madrid l’octubre de 1904: «Hace algunos 
años que estudio las teorías nietzschianas, sin que esto quiera decir que abunde en ellas. 
Pero Nietzsche me pareció ya en la primera lectura que hice de sus obras una personali-
dad interesantísima» (apud Gustà 2013: 81).
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que se entregan» i de la seva «falta de fe».15 Per donar veu al seu rebuig 
d’una part de la literatura contemporània, l’adolescent Carner barreja-
va de nou judicis artístics i morals i s’emparava fins i tot en el neoidea-
lisme cristià populista del darrer Tolstoi, ben contrari al dogma catòlic. 
La conclusió del pròleg, però, és diàfana: contra la caducitat i la deso-
rientació de l’art modern, que s’inspira «en lo ficticio, en lo malsano, 
en lo temporal», s’alça l’exemple de l’art de Dickens, que és immortal.

La publicació d’El grillo del hogar venia a acomplir així el propòsit 
general de la Biblioteca Blanca, de la qual es presentava en el pròleg 
com a iniciadora modèlica. A més del que hem pogut deduir de l’anà-
lisi dels altres volums, tenim notícia explícita d’aquest propòsit per la 
ressenya anònima del primer volum a La Vanguardia, en què es citava 
o es glossava una «circular» publicitària de la col·lecció que avui hem 
de considerar perduda:

Trátase de encaminar el gusto del público por veredas rectas a la vista de 
amplios y serenos horizontes, haciendo arte bajo la inspiración de la Ver-
dad, la Bondad y la Belleza. Nada de sacrificar los sentimientos puros por 
conseguir un efecto de malsano entusiasmo entre espíritus depravados; na-
da de copiar lo hediondo de la naturaleza para hacer del naturalismo una 
escuela literaria de dudoso buen gusto; nada, en fin, de sensualismo, de su-
tilezas enfermizas, de desequilibrios y visiones febriles que parecen ensue-
ños de hombres sin voluntad…
 Lo hermoso, lo grande, lo firme de la vida; lo que produzca el verda-
dero deleite estético; lo que nos inspire ideas dignas de ser albergadas en 
nuestro espíritu; lo que nos haga vislumbrar a su propia luz la Verdad, la 
Bondad y la Belleza; lo que sirva de enseñanza y guía en el tortuoso cami-
no de la existencia haciéndonosla tolerable, cuando no amable… eso debe 
ser la enseña de un literato que quiera conmover e interesar sin pervertir. 
([Anònim] 1902a)

15 Són cites literals de l’assaig de Tolstoi Què és l’art? (1898), que cita al seu torn el lli-
bre de René Doumic Les Jeunes. Études et portraits (1896), dedicat a combatre l’idealisme 
dels escriptors de la nova generació literària postnaturalista, titllat de fals i superficial. 
Les frases que en recollia Tolstoi i que reprodueix Carner criticaven el neocatolicisme a 
la manera de Huysmans.
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Són idees molt pròximes a les que Josep Torras i Bages adreçava llavors 
als joves catòlics i catalanistes de Barcelona en un discurs que després 
Carner havia de recollir a la revista Catalunya. Els animava a combatre 
«lo pudent sensualisme» i «les neulades i artificioses costums de moda», 
i a treballar tots per la restauració de la societat «començant per la fa-
mília i la Religió», que en serien els fonaments «naturals». La literatura 
n’hauria de sorgir com a derivatiu i testimoni, sense entrar-hi en contra-
dicció. El final feliç que va donar Dickens a The Cricket on the Hearth no 
desdiu gens del que en aquest moment estava demanant el bisbe de Vic:

Perquè la poesia artística bona és i delectable, mes la que nodreix al poble, 
fa sanitosa la vida i fortifica els esperits, és aquella immortal deessa [la reli-
gió] que vivint entre els hòmens los revesteix amb sa llum esplendent, i els 
hi comunica aquella suau calor, amb les quals la vida dels hòmens és vera-
ment humana, no bestial; i amb l’encís d’un goig superior cuida de que els 
hòmens sien no altres tants cucs de la terra, com los pinta la literatura na-
turalista preponderant, sinó senyors d’ella, tots entre si amics i germans 
que s’han de partir lo pa que reben generosament de mans del Pare celesti-
al; i de les lluites, sentiments, passions, defalliments, virtuts i pensaments, 
ne fa un meravellós món, diferent del bestial i de l’angèlic, col·locant-lo en-
tre el cel i la terra, com un cant bellament típic en lo poema universal de la 
Creació. (1902: xiii)

Podem concloure dient que la publicació d’El grillo del hogar dins la 
Biblioteca Blanca, a càrrec de Carner, i el sentit general de la seva par-
ticipació en la col·lecció, vénen a confirmar i completar la imatge que ja 
teníem dels seus interessos literaris al final de l’adolescència.16 Es trac-
ta encara d’un moment de tempteig. En la voluntat de definir la seva 
orientació estètica hi tenen un pes principal les condemnes (de l’art 
anomenat «modern» d’importació francesa, sobretot, malgrat l’enllu-
ernament per la forma i l’estil de Maeterlinck), com el tenien també 
llavors a la seva columna de crítica literària «A l’aguait» de la revista 
Montserrat. Les afirmacions van en la línia que s’havia d’anar concre-

16 Per a l’evolució de Carner entre 1901 i 1902, vegeu Aulet (1992: 46–124, esp. 89–109).
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tant immediatament després a la revista Catalunya (sempre dins una 
concepció de base metafísica cristiana orientada per l’ideari de Torras 
i Bages), però aquí encara les veiem subjectes al catolicisme militant i 
al publicisme en castellà del seu ambient familiar. Dickens es comen-
ça tot just a perfilar com una alternativa a la narrativa naturalista i a 
les seves transformacions dins el simbolisme finisecular perquè dóna 
l’exemple d’un art d’observació amable del natural, de gran qualitat, 
amb propòsit moralitzador. Encara no és ben bé el Dickens poètic i 
fantàstic del Carner de la Biblioteca Literària, de 1918, coincident amb 
el de Chesterton, ni el gran artífex d’una novel·la de realisme simpa-
tètic que convindria «fer arrelar en sòl catalanesc»,17 el de les seves tra-
duccions de finals dels anys vint per a la Biblioteca A Tot Vent.

17 La proposta formulada per Carles Riba al final d’«Una generació sense novel·la» 
(1925) es pot traslladar segurament a l’ideari del Carner d’aquests anys, com s’hi pot tras-
lladar l’elogi que va fer del Pickwick en termes de «simpatia humana», «bondat francisca-
na» i «pietat» a l’època en què dirigien conjuntament la pàgina «Lletres i llibres» de La Veu 
de Catalunya (1918). Vegeu Ortín (1996: 113–129; 2001: 193–209) i Coll-Vinent (2010: 128–130).
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Annex. Catàleg de la Biblioteca Blanca (1902–1903)

[1 i 4]

La reja del arado, por Pierre l’Ermite, tomo I (Barcelona: L. González y 
C.ª Editores Pontificios, 1902), Biblioteca Blanca, s. n. Fidel Giró, impre-
sor. 278 pp. 205 × 130 mm. Precio: 2 pesetas. | Enquadernació en rús-
tica, coberta anterior il·lustrada. Amb un pròleg: «Razón del título La 
reja del arado», signat Pierre l’Ermite, pp. 5–7. Sense indicació del tra-
ductor. Il·lustracions de M[anuel] D[uran]. | Índex (pp. 273–274): «Chi-
nita o el ataque de jaqueca», «¡Bé…é…é!», «And Cia. y el negocio de 
rieles», «El ascensor», «La muerte del papagayo», «La intrusa», «¡Cata-
plum!», «Las dos mujeres», «Un cura ladrón», «La modistilla», «Un gran 
pez», «Impresiones de un vicario», «Los temores de Tartempión», «La 
catástrofe del cangrejo», «En busca de la muerte», «La gallina mojada», 
«Poesía de las cosas», «La silla del sandwich», «Historia de una docena 
de quesos», «El peinador crema». | Data de publicació: juliol de 1902 
(font: ressenya sense signar a La Vanguardia, 17–vii–1902; ressenya sen-
se signar a La Hormiga de Oro, XIX: 33, 16–vii–1902, 518–519). | Localit-
zació: Biblioteca de Catalunya, donació del grup trilcat.

La reja del arado, por Pierre l’Ermite, tomo II (Barcelona: L. González 
y C.ª Editores Pontificios, 1902), Biblioteca Blanca, s. n. Fidel Giró, im-
presor. 264 pp. 205 × 130 mm. Precio: 2 pesetas. | Enquadernació en 
rústica, coberta anterior il·lustrada. Sense indicació del traductor. Il-
lustracions de M[anuel] D[uran]. | Índex (pp. 263–264): «¡Para mí… no 
llegará!», «El zorro negro», «El electricista del señor Bezuchet», «Por 
medio de la morfina lanzado a la eternidad», «El tubo», «Decididamen-
te no propondré a Philippard para ser condecorado», «¡Siéntate tan 
sólo!», «Nuevo escándalo eclesiástico», «La caja de caudales», «El pos-
trer pensamiento de la señorita Violante», «La muerte del organista», 
«¿A quién le toca ahora?», «La desheredada», «El gato rabioso», «¡Tris!… 
¡Tras! ¡Ya está el sombrero!», «Triste día de Navidad», «La copla de Lui-



30

Marcel Ortín

sa», «El porrazo de la Virgen Santísima», «El bizcocho borracho». | Da-
ta de publicació: octubre de 1902 (font: ressenya sense signar a La Van-
guardia, 12–x–1902; ressenya sense signar a La Hormiga de Oro, XIX: 45, 
8–xi–1902, 707). | Localització: Biblioteca de Catalunya, donació del 
grup trilcat.

[2]

El grillo del hogar, por Carlos Dickens (Barcelona: L. González y C.ª 
Editores Pontificios, 1902), Biblioteca Blanca, s. n. Fidel Giró, impre-
sor. XIII + 179 pp. 205 × 130 mm. Precio: 2 pesetas. | Enquadernació 
en rústica, coberta anterior il·lustrada. Amb un pròleg: «Dickens y el 
hogar», signat José Carner, pp. v–xvii. Sense indicació del traductor. 
Il·lustracions de M[anuel] D[uran]. | Data de publicació: agost de 1902 
(font: ressenya sense signar a La Vanguardia, 5–viii–1902; ressenya sen-
se signar a La Hormiga de Oro, XIX: 33, 16–viii–1902, 518–519). | Localit-
zació: Biblioteca de Catalunya.

[3]

El músico ciego, por W. Korolenko, seguido de El ahorcado, Los poemas de 
mi mujer y La voz del viento (Barcelona: L. González y C.ª Editores Pon-
tificios, 1902), Biblioteca Blanca, s. n. Fidel Giró, impresor. 200 pp. 205 
× 130 mm. Precio: 2 pesetas. | Enquadernació en rústica, coberta ante-
rior il·lustrada. Sense indicació del traductor. Il·lustracions de M[anuel] 
D[uran]. | Data de publicació: entre l’agost i el novembre de 1902, pro-
bablement el setembre (font: ressenya sense signar a La Hormiga de Oro, 
XIX: 45, 8–xi–1902, 707). | Localització: Biblioteca de Catalunya, dona-
ció del grup trilcat.

[5]

Tapices viejos. Leyendas escogidas de C. Sylva, A. Daudet, S. Kapper, A. 
France, R. Renzaccio, E. Souvestre, F. Febvre, O. J. Ephner, I. Tourgue-
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neff (Barcelona: L. González y C.ª Editores Pontificios, 1902), Biblio-
teca Blanca, s. n. Fidel Giró, impresor. XI + 165 pp. 205 × 130 mm. Pre-
cio: 2 pesetas. | Enquadernació en rústica, coberta anterior il·lustrada. 
Amb un pròleg: «Al que leyere», sense signar, pp. v–xi. Sense indica-
ció del traductor. Il·lustracions de M[anuel] D[uran]. | Índex (p. 165): 
«La madre de Esteban», por Carmen Sylva; «El delfín se muere», por 
Alfonso Daudet; «La hija del Dux», por Siegfried Kapper; «Bernabé», 
por Anatolio France; «La ciudad brumosa», por Renzo Renzaccio; 
«Los tres hallazgos», por Emilio Souvestre; «El hombre», por Federico 
Febvre; «Los tres gusanos», por Oscar J. Ephner; «Diálogo», por Iván 
Tourgueneff. | Data de publicació: novembre o desembre de 1902. | 
Localització: Biblioteca de Catalunya.

[6–7]

Reina, novela escrita en inglés por Ana Isabel Richtie [sic], tomo prime-
ro (Barcelona: L. González y C.ª Editores Pontificios, 1902), Biblioteca 
Blanca, s. n. Fidel Giró, impresor. 190 pp. 205 × 130 mm. [Precio: 2 pese-
tas.] | Enquadernació en rústica, coberta anterior il·lustrada. Sense in-
dicació del traductor. Il·lustracions de M[anuel] D[uran]. | Data de pu-
blicació: novembre o desembre de 1902. | Localització: Biblioteca de 
Catalunya, donació del grup trilcat.

Reina, novela escrita en inglés por Ana Isabel Richtie [sic], tomo segun-
do (Barcelona: L. González y C.ª Editores Pontificios, 1903), Bibliote-
ca Blanca, s. n. Fidel Giró, impresor. 190 pp. 205 × 130 mm. [Precio: 2 
pesetas.] | Enquadernació en rústica, coberta anterior il·lustrada. Sen-
se indicació del traductor. Il·lustracions de M[anuel] D[uran]. | Data 
de publicació: maig de 1903 (font: ressenya sense signar a La Hormiga 
de Oro, XX: 21 (23–v–1903), s. p.; ressenya sense signar a La Vanguardia,  
3–vi–1903). | Localització: Biblioteca de Catalunya, donació del grup 
trilcat.
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[8]

Prosa catalana. Artículos escogidos de R. Casellas, † J. Yxart, J. Pin y 
Soler, E. Vilanova, J. Ruyra, J. Massó, S. Rusiñol, A. Gual, C. Planas 
y Font y † J. Verda guer, Pbro. (Barcelona: L. González y C.ª Editores 
Ponti ficios, 1903), Biblioteca Blanca, s. n. Fidel Giró, impresor. 6 + 192 
pp. 205 × 130 mm. Precio: 2 pesetas. | Enquadernació en rústica, co-
berta anterior il·lustrada. Amb un «Prefacio» sense signar [l’autor és 
Josep Carner], pp. 5–10. Sense indicació del traductor. Il·lustracions de 
M[anuel] D[uran]. | Índex (p. 203): «Las vendimias del miedo», por Rai-
mundo Casellas; «La corona de siemprevivas», por J. Ixart; «Rosa mís-
tica», por J. Pin y Soler; «El cerrajero», por E. Vilanova; «La mirada del 
pobre», por J. Ruyra; «En Po», por Jaime Massó y Torrents; «Recuerdos 
de la escuela», por Santiago Rusiñol; «El vicario nuevo», por A. Gual; 
«La cadena», por C. Planas y Font; «La cruz y la muerte», por Jacinto 
Verdaguer, Pbro. | Data de publicació: posterior al maig de 1903, dins 
aquest any. | Localització: Biblioteca de Catalunya i Biblioteca de l’Ar-
xiu Històric de la Ciutat de Barcelona.

[9]

Nerto, poema de Federico Mistral traducido al castellano, seguido de 
algunos cuentos del mismo autor (Barcelona: L. González y C.ª Edi-
tores Ponti ficios, 1903), Biblioteca Blanca, s. n. Fidel Giró, impresor. 2 
+ 204 pp. 205 × 130 mm. [Precio: 2 pesetas.] | Enquadernació en rústi-
ca, coberta anterior il·lustrada. Amb un pròleg: «Al que leyere», sense 
signar, pp. 5–6. Sense indicació del traductor. Il·lustracions de M[anuel] 
D[uran]. | Els dos contes inclosos són «La comunión de los santos» i 
«A Nuestra Señora de Montserrat». | Data de publicació: posterior al 
maig de 1903, dins aquest any. | Localització: Biblioteca de Catalunya.
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Nota sobre Dickens a la premsa:  

la línia catòlica

Sílvia Coll-Vinent
Universitat Ramon Llull

En una nota bibliogràfica apareguda a La Vanguardia d’un dels llibres 
de Nadal de Charles Dickens, El grillo del hogar (1902), publicat en un vo-
lum de la Biblioteca Blanca (Ortín 2013), el ressenyador remet a aquest 
fragment del pròleg de Josep Carner:

Dickens es el novelista del hogar, siempre fresco, tierno y limpio del can-
sancio pueril de la vida, de la aspiración vaga y enfermiza á la muerte, de 
los estremecimientos de nervios y de la soñarrera infantil de cosas impo-
sibles que caracterizan a los modernos intelectuales. El grillo del hogar es 
un libro que se lee hace muchos años con el mismo gusto con que se lee-
rá dentro de un siglo, porque el corazón humano, en el fondo, siempre se-
rá el mismo y siempre latirá dulcemente emocionado por el sublime dúo 
del grillo y el escalfador.

I continua, ara amb les seves paraules:

el grillo y el escalfador simbolizan la paz del hogar, su felicidad y engran-
decimiento; son compañeros a las horas de la tarde, cuando el ama de la ca-
sa espera al marido zurciéndole los calcetines, y amigos consejeros en un 
trance amargo, cuando la cólera, el deseo de venganza ó el odio amenazan 
con una fechoría del género trágico; ellos escuchan y replican ó permane-
cen mudos cuando la discreción se lo advierte; y cuando entre los dos co-
mentan los sucesos ocurridos, quédase el que los oye suspenso y emboba-
do… ¡Vaya un grillo y un escalfador deliciosos! ([Anònim] 1902)

Valguin aquestes línies per introduir la bona entrada de què van gau-
dir les novel·les de Dickens en una determinada premsa catalana de 
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signe catòlic, amb l’associació del novel·lista victorià amb una línia de 
literatura moral, neta, sana, amena i profunda, antiintel·lectual i des-
vinculada dels sentits (la línia de la Biblioteca Blanca, adjectivada en 
uns termes semblants pel mateix ressenyador), encaminada a la per-
fecció espiritual, a la ironia i a l’elegància. A propòsit del relat del grill, 
s’hi hauria d’afegir la transmissió d’una atmosfera familiar, casolana, 
pacífica i feliç, que s’avé perfectament amb l’ideal de família catòlica. 
A banda d’encaixar-hi com un guant, els llibres de Nadal de Dickens 
eren bona literatura, o alta literatura, com es deia també a la nota, que 
qualificava el relat de El grill a la llar com una obra d’art.

A partir de notes com aquesta es pot resseguir el camí catòlic que 
fa Dickens en la premsa catalana. Les novel·les de Dickens van omplir 
sens dubte un espai en l’educació moral dels lectors, val a dir un es-
pai totalment compatible amb el de la religió catòlica. La recepció del 
novel·lista victorià en aquesta premsa des de 1870 a mitjan anys 30 del 
segle xx il·lustra allò que Jordi Castellanos, en el pròleg al llibre de Car-
les Lluch La novel·la catòlica a Catalunya (2000), descriu com a moviment 
de recuperació des de la religió dels espais d’influència perduts a tra-
vés de la literatura, en el qual la ficció novel·lesca és utilitzada com a 
eina (si no d’evangelització, diríem d’educació moral); un moviment, 
d’altra banda, que arrenca de la tradició moralista (en clara oposició 
al model naturalista de Zola), i que s’estén a França i Anglaterra en el 
marc del que Richard Griffiths ha anomenat eloqüentment The Reac-
tionary Revolution (Castellanos 2000: 12–13). M’agradaria que aquesta 
comunicació servís per suggerir una nota al magnífic llibre de Carles 
Lluch, i a la vegada dedicar-la al professor Jordi Castellanos, traspas-
sat recentment, per constatar que a Catalunya, a finals dels anys vint 
i principis dels trenta, Dickens havia de funcionar com a model en el 
procés d’afirmació de valors catòlics a partir de la literatura que es pro-
dueix en un diari català, El Matí, i concretament al primer Matí, abans 
del gir conservador.

En les complexes relacions entre literatura i moral, hauríem de fer 
unes consideracions prèvies sobre com el model literari victorià, ba-
sat en la moral puritana, penetra en la premsa barcelonina en el segle 
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xix. Unes impressions de Balmes sobre Anglaterra publicades a la re-
vista La Civilización —arran del seu viatge a l’illa des de París, en 1842— 
ens mostren fins a quin punt Anglaterra era vista com a terra de senti-
ment religiós i d’alta temperatura moral, cosa que ens porta a pensar 
que, per la via del puritanisme moral, una simbiosi entre victorià i ca-
tòlic era aleshores possible (Coll-Vinent i Vilanou 2012: 32–45). Les im-
plicacions literàries d’aquest moviment d’atracció cultural envers els 
sacerdots del Nord (el Nord incloïa també Anglaterra) les hem d’anar 
a buscar en la figura d’Antonio Bergnes de las Casas, i concretament 
en les aportacions anònimes que fa al seu Museo de Familias (1838–1840) 
dedicades a la influència de Walter Scott en la moralitat de la societat 
moderna, en les quals valora l’eficàcia de les seves novel·les molt per 
damunt de l’acció catequètica de l’Església a l’hora de disseminar doc-
trina moral. El gir copernicà que es produeix amb la important divul-
gació de Walter Scott a Barcelona (des de Bergnes, i sobretot gràcies 
a Milà i Fontanals) és que el literat escocès esdevé dipositari d’un co-
di moral, desplaçant el credo de la religió catòlica a la religió protes-
tant, que a les illes britàniques donava fruits molt solvents amb els seus 
novel·listes ([Anònim] 1838). En la difusió de Bergnes, Scott emergeix 
com a «bienhechor de la humanidad», i el que fa el Museo de Familias 
és difondre l’ethos victorià (el puritanisme moral) entre les lectores i 
els lectors barcelonins de la revista, a través de Scott sobretot, encara 
que també amb l’exemple d’altres narradors anglosaxons, per satisfer 
l’objectiu de la revista que no era sinó «hacer cundir por todas las cla-
ses de la sociedad, con la afición a la lectura, ideas de orden, decoro e 
independencia» (Coll-Vinent 2010).

Des del punt de vista d’un sector de la nostra premsa, Dickens, com 
Scott, és considerat un «bienhechor de la humanidad», i com a tal, font 
de doctrina moral, i encara molt més que Scott per la dimensió social 
i educativa de les seves novel·les. És un fenomen que es pot detectar 
amb la lectura de ressenyes i notes bibliogràfiques aparegudes en di-
versos mitjans des del 1870 fins al 1936. Per enllaçar amb la nota citada 
més amunt, m’interessa destacar l’èmfasi en la família (fonament in-
tocable de l’ordre social) que es posa en l’obituari del crític conserva-
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dor del Diario de Barcelona, un diari pioner en la difusió de Dickens a 
la península amb la publicació en el seu fulletó de Bernabé Rudge, Los 
ladrones de Londres (Oliver Twist), El Marqués de Saint Evremont (A Tale of 
Two Cities) i Las aventuras de Nicolás Nickleby. A parer de Francesc Mi-
quel Badia, la força moral de l’autor emanava del fet de vivificar la ins-
titució familiar, i d’aquí l’eficàcia:

Dickens no es un sermoneador infatigable ni mucho menos; la moral de sus 
obras sale de las acciones de sus héroes, dimana de haber evitado la pintu-
ra de las pasiones que pudiesen causar estragos en sus lectores, es hija de 
aquel espíritu inglés de buena raza, que no olvida nunca el fin social prác-
tico en sus trabajos y que juzga a la familia como la base, como el más só-
lido fundamento sobre que descansa el bienestar y el progreso futuro de 
los estados […].

Conclou així l’obituari:

¡Feliz el escritor de quien como de Carlos Dickens dicen por voz unánime 
todos sus conciudadanos que no morirá el recuerdo de sus novelas mien-
tras se conserve en el mundo el sacrosanto hogar de la familia! (Cassany i 
Tayadella 2005: 45)

La interpretació de les novel·les de Dickens des del xx obeeix a prin-
cipis de moral social catòlica, certament, i en general d’humanisme 
i de regeneracionisme, i aquesta interpretació perdura fins als anys 
30: Dickens és vist com «el gran humanista i excels educador anglès» 
([Anònim] 1919), perquè les seves novel·les tenen un efecte moral rege-
nerador. Emblemàticament, Oliver Twist (titulat en una versió El hijo de 
la parroquia), que aconsegueix rebaixar la xifra de criminalitat de me-
nors, dóna a conèixer la mala vida organitzada a Londres i suscita to-
ta una croada per allunyar els nens del camí del crim ([Anònim] 1916). 
Sentències morals resumeixen l’obra edificant del novel·lista («never 
be mean, never be false, never be cruel») (Atienza 1920), i a partir d’Oli-
ver Twist se’n destaquen empreses com ara l’organització de la bene-
ficència (Opisso 1928). L’amor als pobres i la simpatia pels humils i els 
nens, el perdó sense límits, la comprensió noble i la pietat (aquest dar-
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rer clixé, compartit amb Daudet) són algunes de les valoracions agafa-
des al vol de les notes que sobre el novel·lista apareixen a La Vanguardia.

Dit breument, Dickens s’eleva com l’escriptor que ha entès millor la 
naturalesa humana, el cor humà, i qui millor ha reeixit a transmetre 
humanitat amb sentit de l’humor i recursos lacrimògens: quina for-
ça evangelitzadora podia superar aquesta combinació? Fent balanç de 
la pervivència de la seva obra, R. T. J. Hegarty ho formulava així a La 
Paraula Cristiana:

Per quin motiu s’han mantingut la vida i l’interès en els seus escrits? Pel 
profund coneixement de la humanitat, particularment d’aquella huma-
nitat que omplia els carrers de Londres cent anys enrera, i, sobretot, per 
aquell il·limitat humorisme que hom troba en tots els seus llibres […] Amb 
els seus llibres escampà amb profusió la rialla arreu del món, i aquesta ri-
alla l’ha conservat durant tres generacions amb el seu evangeli d’alegria i 
de bona voluntat; evangeli format pel seu coneixement de la vida huma-
na en totes les seves fases, i que sovint té un cert tint de tristesa, reflex de 
la vida. Per això ha estat anomenat «el mestre de les rialles i de les llàgri-
mes». (Hegarty 1934)

Presentat així el novel·lista humanista, Dickens dóna molt de joc en el 
camp de les relacions entre literatura i moral. I el donarà especialment 
en ocasió de l’aparició del diari catòlic El Matí, que es posa en marxa la 
primavera de 1929, dirigit en una primera etapa per un equip molt sen-
sible a la lectura —Josep M. Capdevila i Josep M. Junoy— amb Maurici 
Serrahima com a responsable de la secció Lletres. L’humanisme cristià 
és la línia que domina durant els primers anys al diari, i no ens ha d’es-
tranyar que Dickens sigui triat com a autor predilecte per contribuir a 
la campanya literària portada a terme per Pau Romeva i Maurici Ser-
rahima d’afirmació de valors catòlics morals i humanistes. Dickens ir-
romp en l’edició del 25 de juliol de 1929, ocupant tota la primera plana 
sota un titular enorme —«Dickens i la popularitat»— que revela la vo-
luntat de promoure el novel·lista en l’aposta que fan conjuntament Ro-
meva i Serrahima per la novel·la popular —o la novel·la normal, com 
en diria Serrahima (Lluch 2000: 142–147)—, una aposta que els conver-
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teix en grans defensors de la novel·la vuitcentista, i de la novel·la histò-
rica de Walter Scott (Coll-Vinent 2010: 172–179).

De l’assimilació catòlica de Dickens que es duu a terme des del dia-
ri, m’interessa subratllar-ne quatre aspectes.

En primer lloc, ens fixem en la novel·la triada per serialitzar al diari, 
Barnaby Rudge, una novel·la històrica (potser la novel·la de Dickens que 
més recorda Walter Scott), l’interès de la qual consisteix en part en la 
vívida descripció dels Gordon Riots, les manifestacions antipapistes 
que van tenir lloc a Londres en 1780, de les quals és víctima innocent 
el pobre Barnaby. En la presentació de la novel·la al diari, on se serialit-
za des de l’1 d’agost fins al desembre de 1930, aquest motiu temàtic no 
podia passar per alt: «En aquesta novel·la el lector trobarà, alhora que 
l’atractiu irresistible que inspiren per llur valor humana i llur gràcia li-
terària les produccions del més gran novel·lista del dinovè segle, una 
referència curiosa i imparcial dels aldarulls de què foren victimes els 
catòlics de Londres a les darreries del divuitè».

En segon lloc, la lectura chestertoniana de Dickens (prou divulgada 
amb els articles de Romeva, a La Paraula Cristiana, en què presentava 
un Dickens que s’elevava al nivell del poble, amb les nocions associa-
des d’emoció democràtica, comunicació simpatètica i, sobretot, la pie-
tat). La divulgació de Dickens al diari deu molt a la influència de Ches-
terton i a la campanya endegada per Junoy i Romeva, i companyia, des 
de La Nova Revista, i continuada a El Matí (Coll-Vinent 2010).

En tercer lloc, i dins l’aposta per la novel·la popular de Romeva i Ser-
rahima, Dickens funcionava com a model de lectura familiar, des del 
punt de vista de la moral puritana (victoriana). Complia amb tots els 
requisits de la censura moral, a parer de Just Cabot (1929): «Xop de mo-
ral anglesa, tot el que pertoca a la sensualitat és absent de la seva obra: 
no coneix els estralls de les passions indomables ni la fúria dels ins-
tints». Hem d’afegir aquí també el benefici educatiu de les novel·les de 
Dickens, si tenim en compte que l’educació era un tema cabdal en la 
línia del diari de Capdevila, el qual, recordem-ho, havia encomanat a 
Serrahima la tasca de crear un públic lector, educar-lo en el bon gust i 
fer-lo capaç de discernir la bona de la mala literatura, i ajudar-lo a for-
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mar una biblioteca familiar bàsica (Coll-Vinent 2010: 171). Aquesta mis-
sió es materialitzaria amb la campanya «Llibres per la família» inicia-
da des d’Esplai, el suplement dominical d’El Matí.

I en quart lloc, la defensa de l’humanisme de Dickens il·lustra la re-
acció contra el naturalisme francès, perquè serveix per posicionar-lo 
com a antimodel de Zola, tal com fa un il·lustre col·laborador del dia-
ri, Joaquim Ruyra, a partir del tractament dels personatges en l’anàlisi 
de Barnaby Rudge: «Els agafa de la realitat tal com són, de carn i ossos, 
amb ànima i sentits, els estudia amb amor, sense cap prejudici d’esco-
la, i ens els presenta passats pel sedàs d’un bon gust que n’elimina tot 
carrall antiartístic» (1930: I, 11). Ruyra destaca el personatge de l’idiota 
que dóna nom a l’obra, la víctima innocent de les revoltes populars. I 
vet aquí com explicava el contrast: 

Els personatges de Dickens em semblen tan verament humans, tan com-
plets i lluminosos que, a llur costat, desmereixen als meus ulls els de Zo-
la per sistemàticament abestiats i enllordits, els de Dumas per deformats i 
deshumanitzats a causa d’una falsa honor, els de Victor Hugo per inflats i 
monstruosament fantàstics, els de Lamartine per massa remollits de ten-
dresa, els de Turgueneff per afeixugats de turpitud i els de Dostoiewski 
per tendenciosament encervellats i viciats de dubtes i desvaris. (1930: II, 6)

La pintura de la humanitat és el tret comú de la defensa catòlica de 
Dickens que hem observat a partir d’alguns retalls de premsa. Dickens, 
però, havia de passar per la censura des del mateix diari El Matí, a l’ho-
ra d’aproximar-se a la figura de Jesucrist. La publicació pòstuma de la 
seva Vida de Jesucrist, una breu biografia divulgativa explicada als seus 
fills que no va deixar publicar fins després de la mort de l’últim d’ells, es 
va ressenyar al diari, coincidint amb l’etapa dretana de la direcció, per 
ser-hi durament criticada, precisament per donar una imatge de Crist 
massa humana, per fugir del sobrenatural i de la divinitat: 

La concepció que Dickens té i propaga en les seves pàgines plenes de since-
ritat és la mateixa de les diverses sectes protestants. Ell, com els seus ger-
mans herètics, nega amb una evident bona fe. Ell veu en Crist el tipus de 
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l’home per excel·lència i, per això, li conserva impròpiament el títol de Sal-
vador […] Ja de sempre, als pobles protestants s’ha observat un moviment 
que fuig del sobrenatural. Aquest moviment, després d’haver lluitat per 
apagar les resplendors de la divinitat de Crist, furga avui per minar els sen-
timents purs del poble, reduint tota cosa al moralisme poètic i seductor que, 
com origen d’altres molts errors contemporanis, empeny els estats protes-
tants a la ruïna. (Lanz 1935) 

Dickens havia antropomorfitzat el Crist, buidant-lo dels atributs di-
vins. El Crist de Dickens era assimilat al de Renan (racionalista, pro-
testant, luterà), i rebutjat pel ressenyador, veu de l’ortodòxia catòlica. 

Val a dir que aleshores Romeva i Serrahima ja no comptaven gai-
re al diari (firmant l’un ocasionalment, i amb pseudònim; l’altre n’ha-
via marxat). La literatura en general havia quedat relegada a un segon 
terme, al setmanari Esplai. És mèrit seu haver convertit Dickens des 
del primer Matí en autor de culte i d’alimentar-ne la lectura a les llars 
catòliques. Segurament ho van aconseguir, com ens pot fer entendre 
una crònica de Jeroni Moragas (1929), un metge psiquatre, i crític del 
diari, identificant els caràcters dickensians amb personatges de la bur-
gesia barcelonina —notaris i comerciants, vídues, solters recalcitrants, 
treballadors i botiguers— amb els seus vicis i virtuts, actituds abnega-
des i capacitat de fer el ridícul, tots lluitant per mantenir les aparences. 
Amb el suggerent títol «Dickens a la Porta Ferrissa», la crònica de Mo-
ragas és una prova que el gran novel·lista victorià s’havia ficat a casa.
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Dickens i el cinema
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Dickens, Griffith i Chaplin

Pocs assaigs comencen amb una asseveració tan categòrica com Cine 
y literatura de Pere Gimferrer. En la frase inaugural del llibre, el poe-
ta cinèfil sosté: 

Desde el punto de vista del lenguaje narrativo, puede decirse que el cine, 
hasta hoy mismo, sólo ha conocido dos épocas: la anterior a Griffith y la 
posterior a él. (1999: 11) 

Si tenim en compte que la producció més significativa de David Wark 
Griffith se situa, aproximadament, entre 1914 i 1924, i que hi ha hagut 
incomptables cineastes i films de primer ordre més enllà d’aquests 
anys, l’afirmació, formulada per primer cop el 1985, convida el lector a 
mirar d’esbrinar quin és l’element que converteix Griffith en un crea-
dor tan rellevant dins de la història del cinema. Gimferrer ho explica 
uns paràgrafs més endavant de la frase tot just citada: 

Cuando los dirigentes de la Biograph mostraron su sorpresa, y quizá su re-
lativa alarma, ante las innovaciones que Griffith introducía en la forma de 
contar historias en el cine, el realizador arguyó en su defensa que no hacía 
sino proceder exactamente como Dickens, sólo que sirviéndose de imáge-
nes. (1999: 13)

Nota: Aquest estudi s’inscriu dins dels projectes de recerca del Ministerio de Educa-
ción, Cultura y Deporte FFI2010-19851-C02-01 La traducción en el sistema literario ca-
talán: exilio, género e ideología (1939–2000) i FFI2011-25037 Salvador Espriu: estudio genéti-
co e interartístico de su obra.
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Certament, si bé moltes de les produccions de Griffith han estat ob-
jecte de blasme per raons ben legítimes, especialment les cèlebres i 
alhora polèmiques El naixement d’una nació (1915) i Intolerància (1916), 
existeix un consens absolut a reconèixer-lo com l’artífex de la gramà-
tica narrativa fílmica —de fet, Gimferrer, com molts altres assagistes i 
historiadors del cinema, escriu sobre el director de Kentucky seguint 
l’estela del canònic article del cineasta rus Sergei Eisenstein de 1944: 
«Dickens, Griffith and the Film Today».

Per què Griffith ha passat a la història del cinema com un dels grans 
forjadors del llenguatge cinematogràfic? Bàsicament per tres raons. La 
primera: és sobretot amb Griffith que es va passar del sistema de pro-
ducció del curtmetratge al llargmetratge. El fet de poder disposar de 
molts més metres de cinta va constituir un fenomen d’importància 
cabdal: la major llargària del relat cinematogràfic possibilitava relatar 
històries més complexes i dilatades i, per tant, posava les bases formals 
per poder emular la que per a Griffith era la modalitat narrativa per 
excel·lència, la novel·la decimonònica de les grans tradicions literàries 
europees. La segona: el desenrotllament de la trama en escenes paral-
leles. Griffith va pensar que l’espectador de la sala del cinema, com ja 
feia el lector de les novel·les dickensianes al segle xix, si sabia seguir les 
narracions paral·leles en un text escrit bé hauria de poder seguir tam-
bé la trama articulada en seqüències paral·leles a la pantalla. Només 
calia educar-lo en aquesta nova convenció de la narrativa visual, que 
calia formalitzar de manera que fos entesa pel gran públic. I la terce-
ra: l’ús dramàtic del primer pla. La projecció del rostre dels actors, so-
bredimensionat, ocupant bona part del gran llenç, permetia plasmar la 
complexitat del món interior dels personatges i enriquir el ritme narra-
tiu, en combinar l’acció (seqüències en moviment) amb la introspecció 
psicològica (seqüències estàtiques). L’enormitat del rostre el convertia 
en un paisatge que calia escrutar; la faç destil·lava el dramatisme o la 
comicitat que els actors del cinema mut no podien verbalitzar. Aques-
ta troballa va tenir diverses dimensions, totes elles de primer ordre: 
més enllà de l’efectivitat purament estètica, dotava la imatge anima-
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da d’una profunditat psicològica fins aleshores inèdita en la pantalla i, 
al seu torn, posava els fonaments per a l’eclosió del fenomen del star 
system, tan rendible per a la indústria cinematogràfica, que Hollywood 
ha explotat des d’aleshores amb enorme fortuna. 

Com és prou sabut, qui va assimilar molt bé el magisteri de Griffith, 
i amb magnífics resultats, va ser el cèlebre Charles Chaplin.1 Quan 
amb The Kid (1921) Chaplin va passar del curtmetratge còmic, el po-
pularíssim gènere del slapstick, al llargmetratge melodramàtic, va ob-
tenir un èxit encara més espectacular del que ja gaudia des de mitjan 
anys deu. L’excepcional rebuda que va tenir The Kid per part d’un pú-
blic transoceànic es degué, en bona mesura, a la bona imbricació del 
sentimentalisme fulletonesc i la comicitat, i a l’extraordinària direcció 
del mateix Chaplin, que va saber treure molt bon partit del joveníssim 
actor Jackie Coogan. De fet, l’èxit del film va convertir Coogan en el 
primer nen estrella de la història del cinema.

 Cartell del film The Kid (1921)

1 Chaplin i Griffith, juntament amb altres actors com Douglas Fairbanks i Mary Pick-
ford, van ser els fundadors de la United Artists Corporation el 1919.
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Doncs bé, al capdavall, el que estava fent Chaplin era dur a terme una 
operació similar a la que havia dut a terme Griffith: emmirallar-se en 
Charles Dickens. Només cal visionar l’inici de la pel·lícula per posar en 
relleu fins a quin punt és de clara matriu dickensiana. Recordem-lo: 
una mare soltera surt de la maternitat i abandona el bebè dins d’un lu-
xós cotxe aparcat en un barri de classe alta, a fi que sigui criat per una 
família benestant. El cotxe, però, és robat per uns lladregots, que no 
s’adonen que porten la criatura al cotxe fins que arriben a un barri 
marginal, on decideixen abandonar-lo. Charlot troba el bebè, desem-
parat enmig d’un carreró insalubre, i, com que les diferents estratègies 
que desplega per desfer-se’n —uns efectius gags— resulten estèrils, de-
cideix adoptar-lo. Malgrat el biaix còmic i l’aclimatació a la modernitat 
de l’operació intertextual, el lector del cèlebre novel·lista pot detectar 
fàcilment l’empremta dickensiana tant en la concepció dels personat-
ges (el rodamón adoptiu ve a ser una amable rèplica de Fagin, mentre 
que el pillet suposadament orfe és un calc del protagonista de la novel-
la) com en el plantejament narratiu: les primeres seqüències del film 
vénen a reproduir el patró inicial d’Oliver Twist. Així mateix, les grans 
línies argumentals, engranades a l’entorn dels dos protagonistes que 
sobreviuen gràcies a la picaresca, l’ambient dels baixos fons urbans i 
el monumental final feliç amb què culmina la cinta presenten al seu 
torn un clar ascendent dickensià.

L’èxit que la filiació dickensiana havia proporcionat tant a Griffith com, 
sobretot, a Chaplin no va passar desapercebut a la indústria cinemato-
gràfica, que va seguir-ne l’estela. Quant al còmic, la seqüela més evi-
dent i immediata va ser l’adaptació d’Oliver Twist (1922) per part del ci-
neasta Frank Lloyd, que, ben significativament, va donar el paper del 
protagonista al mateix Jackie Coogan. Aquesta operació obeïa a la lò-
gica de la indústria de Hollywood: calia treure partit de l’èxit obtingut 
pel nen estrella. I, és clar, el paper que més li podia escaure al jove actor 
era el del popular personatge dickensià, com ja havia quedat demos-
trat a The Kid. Però no només es tractava d’això: adaptar Oliver Twist 
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a la pantalla permetia reproduir força elements de la cinta chaplinia-
na, com ara carregar de nou les tintes en el sentimentalisme que tant 
havia agradat als espectadors d’El noi, i, alhora, comptar amb el crèdit 
d’un gran clàssic, àmpliament conegut per l’espectador anglosaxó, el 
qual, per tant, gaudiria d’allò més en reconèixer-ne la història. Lloyd 
va demostrar ser molt hàbil: amb prodigiosa celeritat va encomanar-se 
al poder talismànic de Chaplin a fi d’obtenir l’èxit que fins aleshores 
no havien tingut les diverses adaptacions de Dickens.

 Cartell del film Oliver Twist (1922)

L’èxit del maridatge entre Dickens i la pantalla dut a terme tant per 
Griffith com per Chaplin explica que en moltes de les adaptacions ci-
nematogràfiques d’obres del novel·lista anglès realitzades al llarg dels 
anys vint i trenta sigui fàcil trobar-hi l’empremta d’ambdós cineastes. 

Com és prou sabut, el traumàtic adveniment del cinema sonor va 
suposar una profunda reformulació de la gramàtica cinematogràfica. 
La possibilitat d’emprar la paraula i la música va fer emergir unes exi-
gències inèdites alhora que convidava els cineastes a explorar nous po-
tencials expressius i narratius en un sistema semiòtic en veloç meta-
morfosi. Aquest canvi de paradigma va comportar una transformació 
d’enorme abast de tota la indústria fílmica. Una de les conseqüències 
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que va tenir l’arribada dels talkies va ser la proliferació d’adaptacions 
per a la pantalla de textos literaris, sobretot d’obres canòniques. De 
fet, a mitjan anys trenta hi va haver una autèntica febrada d’adaptaci-
ons, entre les quals van proliferar, molt especialment, les de Dickens, 
el novel·lista anglès més popular. Les cintes més destacades d’aquell 
període van ser: Oliver Twist (1933) de W. J. Cowen, Great Expectations 
(1934) de Stuart Walker, David Copperfield (1935) de George Cukor, The 
Mistery of Edwin Drood (1935), també de Stuart Walker, Scrooge (1935) 
de Henry Edwards, A Tale of Twoo Cities (1935) de Jack Conway, la pro-
ducció alemanya Klein Dorrit (1935) de Karel Lamac, i A Christmas Ca-
rol (1938) d’Edwin L. Marin. La majoria van arribar, amb més o menys 
puntualitat, a les pantalles catalanes.

Dickens a la pantalla: breus notes sobre la recepció catalana  
fins a l’esclat de la contesa bèl·lica

La filiació dickensiana de Chaplin, i el fet que el còmic fos la principal 
figura a l’entorn de la qual s’articulà l’acreditació artística del cinema 
per part de la intel·lectualitat catalana en el decurs dels anys vint (Iri-
barren 2008 i 2011), van fer que algunes de les notícies que es van pu-
blicar en relació amb el novel·lista anglès i la pantalla fossin a propòsit 
del cèlebre artista. Durant el període del cinema mut alguns escrip-
tors van establir paral·lelismes entre la biografia de Dickens o els seus 
personatges i la vida de Chaplin —de qui es va voler posar sovint, en 
primer terme, la humanitat del rodamón que ell mateix encarnava i 
l’interès per reflectir la crua realitat de les classes populars (Iribarren 
i Radigales 2011). Un dels primers a apuntar aquestes similituds va ser 
Josep Pla, que va escriure a propòsit de The Kid: 

La vida de Carlos Chaplin es una película divertida. Es corta y abundante 
como una serie de melodramas llenos de amargura. Nació en los alrede-
dores de Londres en 1889, hijo de un cantante y de una bailarina. El padre 
murió. La madre continuó bailando. El pequeño y su hermano Sydney su-
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frió enfermedades, miseria y hambre, como buen hijo de cualquier fami-
lia de Carlos Dickens. (1922)

Aquesta idea encara va tenir continuïtat després de l’arribada dels 
talkies. Rafael Tasis, per exemple, també comparava la trajectòria vi-
tal de Dickens i Chaplin, quelcom que adduïa per explicitar la matriu 
dickensiana de la filmografia del cineasta:

No em penso pas haver estat jo qui ha fet el descobriment de la filiació ne-
tament dickensiana de l’humorisme de Chaplin. Londinencs tots dos, l’au-
tor i l’actor, tots dos castigats per una infantesa malaurada, aquella barreja 
inefable d’humor i de tendresa que us sobta en tots els llibres de Dickens la 
trobeu, modernitzada si voleu, més dolorosa a estones, en els millors films 
de Chaplin. (1935)

També va ser Tasis qui, en una altra ocasió, argumentava el deute de 
l’humorisme chaplinià amb Dickens:

L’humor anglès iniciava la seva trajectòria tan fructífera amb Dickens i 
Thackeray. I és significatiu que la primera obra important que produís el 
gran novel·lista londinenc que havia patit una infantesa tan dissortada fos 
el Pickwick Papers que roman encara l’obra mestra del gènere, una novel·la 
en la qual la varietat de l’acció i la humanitat dels personatges no són gens 
ni mica entrebancades per la constant observació humorística […] Moltes 
vegades, rellegint el Pickwick, que ara ha troba un intèrpret excel·lent i ben 
compenetrat amb el seu esperit en la persona admirada de Josep Carner  
 —un dels nostres més benemèrits propagadors de Dickens—, he pensat 
en la influència que ha d’haver tingut el gran novel·lista londinenc damunt 
Charlie Chaplin. Tota una pila de gags del gran còmic anglès semblen extrets 
del repertori extensíssim de Weller pare i fill o de Jingle i Trotter. (Tasis 1931)

El que, sense cap mena de dubte, va afavorir que es publiquessin 
nombrosos comentaris sobre Dickens a mitjan anys trenta en la prem-
sa catalana va ser la projecció de diverses adaptacions que es van fer 
de les seves obres. De fet, l’eclosió d’adaptacions que va propiciar l’ad-
veniment del cinema sonor va convidar els autors catalans a escriure 
crítiques de cinema en què s’analitzaven amb especial èmfasi qüesti-
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ons com ara si les cintes eren o no fidels al text de partida, quina mena 
d’operació artística calia dur a terme i la funció culturalista de l’adap-
tació, entre d’altres (Iribarren 2010). 

En tot cas, és ben significatiu que des del Diari de Sabadell l’estiu de 
1934 es publiqués una nota informativa encapçalada per la rúbrica «Ho-
llywood ha descobert Dickens» ([Anònim] 1934). En la nota es feia una 
relació de totes les obres dickensianes que a Hollywood s’estaven tras-
lladant a la pantalla: David Copperfield, Martin Chuzzlewitt, Great Expec-
tations, Edwin Drood i Pickwick. No és estrany, doncs, que l’any 1935 Ta-
sis apuntés el següent: «Enguany sembla que serà l’any de Dickens en 
el cinema». El crític feia aquesta consideració en un article consagrat a 
les adaptacions del novel·lista anglès, en el qual feia un llarg comenta-
ri sobre les problemàtiques relacions entre la pantalla i la literatura. El 
crític, que va aprofitar per carregar contra l’actriu que protagonitzava 
el film alemany Klein Dorrit, feia una relació de les adaptacions dicken-
sianes que estaven en cartell. Tasis venia a dir, de manera ben explíci-
ta, que Dickens era un autor idoni per a ser traslladat al gran llenç. Els 
arguments que adduïa denotaven, val a dir-ho, un desconeixement de 
la tasca del cineasta, així com també una certa ingenuïtat:

És ben estrany que fins ara no hagin tingut entrada triomfal en el cinema 
les novel·les de Dickens. Després d’aquestes que ara s’anuncien, si tenen 
èxit, totes les altres esperen tanda. Són el Dombey i fill, el Martin Chuzzlev-
itt, la Botiga d’antiguitats, els Temps difícils, i sobretot l’inoblidable Pickwick, 
la flor immortal de l’humorisme anglès, i un dels llibres més divertits que 
s’hagin escrit, en la mateixa línia que el Quixot, salvades totes les diferènci-
es de clima i d’època. I és estrany aquest retard a emprendre la realització 
cinematogràfica de l’obra de Dickens, perquè difícilment trobaríeu un au-
tor en el qual el moviment fos més constant, els personatges més ben des-
crits, l’ambient més ben evocat […] Transportar Dickens al cinema, a part 
de les dificultats de condensació de l’argument, d’eliminació d’escenes que 
farien massa llarg el film per les exigències comercials, deu ésser cosa re-
lativament fàcil. Dickens ja us dóna fet l’escenari, pintades les decoracions, 
caracteritzats els personatges i fet el diàleg: un diàleg que és àgil i commo-
vedor, humorístic i sentimental.
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Tasis continuava el seu article identificant els trets cinematogràfics de 
diverses novel·les de l’anglès. El cinematografisme que, segons ell, pre-
sentaven els títols dickensians era una garantia que les adaptacions se-
rien reeixides i que aquestes, a més, no farien altra cosa que engran-
dir el prestigi i la popularitat de l’escriptor. Tasis, per tant, era dels qui 
confiava en les virtuts culturalistes de les adaptacions cinematogràfi-
ques dels grans textos de la literatura universal. 

Un dels films de què parlava Tasis era David Copperfield, de Georges 
Cukor. El cineasta, que el 1933 s’havia guanyat el reconeixement de pú-
blic i crítica amb l’adaptació d’una novel·la de ben poca volada, Little 
Women, de Louisa May Alcott, va estrenar el 1935 una nova cinta ins-
pirada en una obra literària; en aquesta ocasió, Cukor s’havia inspirat 
en un dels grans textos dickensians. Això és, tot un clàssic. L’arribada 
de l’adaptació de David Copperfield a les pantalles catalanes havia ge-
nerat unes expectatives força altes: per bé que la pel·lícula no es va po-
der veure fins a final d’any, ja havien aparegut diverses informacions 
sobre la filmació a La Vanguardia, i el mes de març s’havia informat so-
bre l’estrena als Estats Units des de les pàgines del setmanari Mirador:

Els crítics nord-americans diuen que Cukor se n’ha sortit amb intel·ligència 
i tacte. Sobretot, ha sabut copsar l’atmosfera provincial britànica i traslla-
dar-la al film i conservar en els diàlegs l’esperit de Dickens. ([Anònim] 1935a)

A més, l’estrena catalana del film va anar acompanyada d’estratègi-
es de propaganda ben remarcables, com ara el fet que una de les sales 
on es projectà la pel·lícula, el cinema Femina, va sortejar dos viatges a 
Londres per als espectadors ([Anònim] 1935b). 

La crítica cinematogràfica de David Copperfield que va escriure Jo-
sep Palau (1935) no podia ser més entusiasta. Explicava que si Cukor ha-
via estat capaç de fer una pel·lícula tan solvent a partir de Little Women, 
una novel·la de gènere, amb David Copperfield, considerada com «una 
de les més grans novel·les del món», era previsible que en trauria en-
cara un millor resultat artístic. Palau sostenia que no hi havia cap pre-
cedent d’adaptació de Dickens comparable a l’adaptació de Cukor. És 
més, segons ell, el més destacable era l’extrema fidelitat a l’obra literà-
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ria: assegurava que el film contenia tot el llevat emocional de l’origi-
nal. Un dels altres aspectes que va valorar molt va ser el tractament de 
la imatge, fins al punt d’afirmar que la «cura que ha tingut en la con-
fecció de cada episodi sobrepassa els límits de la nostra admiració. El 
seu és un treball definitiu». Així mateix, dedicava grans elogis als ac-
tors i al tractament del paisatge. Palau acabava amb una asseveració 
ben ferma sobre David Copperfield: a parer seu, era «un dels grans films 
de la temporada».

 Cartell del film David Copperfield (1935)

Josep Sagré, en la ressenya que dedicà al film de Cukor (1935), també 
posava de relleu el fenomen de la proliferació d’adaptacions de Dick-
ens a la pantalla: 

Les obres de Carles Dickens semblen haver-se posat de moda. El cinema re-
corre a elles de sobte, com si no haguessin existit fins ara i se n’hagués fet el 
descobriment actualment. És cert que alguna fou traslladada ja al cinema 
mut, però el cas és que ara són diverses les editores que recorren a Dickens 
per a produir noves obres.

El crític, que considerava Dickens com un autor especialment idoni 
per a ser traslladat a la pantalla, es congratulava que la Metro Goldwin 
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Mayer hagués encomanat el projecte a Cukor, que havia concebut el 
film sense constrenyiments literaris i havia potenciat al màxim les 
possibilitats expressives del llenguatge fílmic. Sagré, conscient que en 
el discurs que s’articulà a l’entorn de les adaptacions alguns autors —
com Joan Estelrich o Josep M. López Picó— bescantaven la panta-
lla pel fet que, segons ells, aquesta no podia estar mai a l’alçada de les 
obres literàries perquè els directors traïen el text original, subratllava 
fins a quin punt aquesta adaptació era extraordinàriament reeixida: 

David Copperfield, en passar al cinema, no ha perdut gens ni mica ni el seu 
interès, ni el seu esperi; contràriament ha guanyat en tots els aspectes per 
la força persuasiva de la imatge i per la cura de la seva composició. Geor-
ge Cukor ha emprat exclusivament mitjans essencialment cinematogrà-
fics, ha creat una atmosfera adient, ha establert un dibuix dels personat-
ges de l’obra excel·lent tant en la part superficial, com en la part psicològica. 
L’època és retratada amb fidelitat, sense oblit de detalls que havien d’exer-
cir una influència decisiva i les figures de l’obra i el seus actes responen al 
que l’obra i l’època reclamen.

Ben mirat, per a Sagré, Cukor engrandia encara més la novel·la de 
Dickens. 

Al Matí també va aparèixer una elogiosa ressenya de David Copper-
field: R. Jori assegurava que l’adaptació de Dickens a la pantalla era 
tot un «encert» (1935). Unes setmanes més tard, Pau Romeva es referia 
al film en un article que versava sobre el fenomen de les adaptacions 
cinematogràfiques (1936). A principis de 1936, a La Humanitat, hi apa-
reixia una breu nota sense signar a la secció de cinema en què, nova-
ment, se sostenia que Dickens era l’autor ideal per a ser traslladat al 
gran llenç, una idea que a aquestes alçades ja havia esdevingut tot un 
lloc comú:

El cinema ha trobat en l’extensa obra de Carles Dickens matèria apropiada 
per a les seves millors realitzacions. Pel sentit humà dels seus personatges 
i dels seus temes, pel variat de l’acció de les seves novel·les, Carles Dickens 
és l’autor més fàcilment adaptable.
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El març de 1936 Dickens va sortir a col·lació en l’enquesta que dugué 
a terme el Diari de Sabadell, presidida per la rúbrica «Què opineu de 
l’adaptació dels clàssics al cinema?». El novel·lista Carles Soldevila, un 
dels pocs autors que es mostrà obertament favorable a la pràctica del 
transvasament de matèria literària a la imatge animada (creia que les 
adaptacions eren «indispensables per a infondre a la pantalla dignitat i 
categoria artístiques»), esgrimia l’exemple de dues grans figures de la 
tradició literària anglesa, Shakespeare i Dickens, per tal de legitimar 
les versions fílmiques de clàssics: «En el terreny pràctic, bastaria la fe-
liç realització del Somni d’una nit d’estiu o de David Copperfield, per no 
citar més que dos èxits recents i de ben diversa forma, per a justificar la 
insistència en els vells temes i en les antigues faules» ([Anònim] 1936b).

Deu dies més tard Josep Palau i Fabre publicava la crítica de Great 
Expectations de Stuart Walker. Palau i Fabre, com Tasis quant al 1935, 
també assegurava que aquell 1936 era «l’any Dickens al cinema»: els es-
pectadors catalans havien pogut veure El misteri d’Edwin Drood, David 
Copperfield i Grans esperances, unes pel·lícules que considerava que ha-
vien estat «ben realitzades». El crític deia que al públic català li interes-
saria especialment la darrera, atès que havia estat traduïda «magistral-
ment pel poeta Josep Carner». Assegurava que aquesta adaptació era 
especialment dificultosa, perquè la novel·la contenia una considerable 
prolixitat de fets, però que tanmateix havia estat ben resolta gràcies a 
la gran capacitat de síntesi de Walker. Amb tot, objectava:

Potser si algun inconvenient pot tenir és una excessiva accentuació amb 
l’ambient ombrívol. La gràcia de Dickens està a saber dir les coses més trà-
giques sense perdre mai la frescor, aquell tarannà de bon humor […] enca-
ra que no emmotllat amb exactitud al text, constitueix una traducció cine-
matogràfica perfecta.

Encara el juny de 1936 Josep Palau publicava una crítica d’Història de 
dues ciutats, dirigida per Conway i interpretada pel famós actor Ronald 
Colman. Palau feia una valoració molt positiva del film, que compara-
va amb David Copperfield; si Cukor havia reeixit en el tractament de la 
tendresa i el sentimentalisme, Conway hauria sabut fer una adaptació 
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menys lligada a l’origen literari i amb un gran sentit de la fotogènia i 
del ritme, quelcom clau en un film tan llarg com Història de dues ciu-
tats. Palau assegurava que el productor, David O. Selznick, havia «sa-
but treure un rendiment excel·lent» de l’obra dickensiana. I, per acabar, 
valorava que la matriu novel·lística del film no hagués estat un llast per 
a la concepció de la pel·lícula:

En aquest sentit el film és un èxit. No delata per res la seva procedència li-
terària. Tot hi és clar i complet. Hi ha una exposició, un desenvolupament 

—orquestrat sobre dos motius— i un desenllaç tan inexorable com tràgic. 
El film dura més de dues hores; però ni un moment no us distraieu. Hi ha 
una oscil·lació constant que ens desplaça de Londres a París. Interior de la 
família Evremond, tumults populars a la cort de Lluís XVI, tot amb aquell 
aire natural dels films americans.

 Cartell del film A Tale of Two Cities (1935)

Curt: el balanç dels comentaris que es van publicar a l’entorn del 
maridatge entre Dickens i el cinema posa en relleu que l’establishment 
literari català va aplaudir-lo amb entusiasme creixent. Indubtablement, 
aquesta feliç imbricació de Dickens amb la pantalla va contribuir, en-
tre d’altres coses, a reforçar l’acreditació artística del cinema i a popu-
laritzar el novel·lista.
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Recapitulació a manera de cloenda

La interrelació de Charles Dickens amb el cinema va viure períodes 
de distinta naturalesa durant els primers decennis del segle xx. Si bé 
durant el període més primerenc del cinema Dickens va ser adaptat 
a la pantalla amb un èxit moderat, ateses les restriccions que imposa-
va la impossibilitat d’emprar la paraula, el seu ascendent va esdeve-
nir molt important a partir de mitjan anys deu, quan l’escriptor va ser 
pres com a model de composició cinematogràfica per part de David 
Wark Griffith i, posteriorment, de Charles Chaplin, dues figures que 
van engrandir les possibilitats expressives i narratives del cinema grà-
cies, justament, al magisteri dickensià. L’èxit del film The Kid de Cha-
plin, clarament inspirat en Oliver Twist, va estimular en bona mesura 
l’adaptació d’obres de Dickens. Tanmateix, no va ser fins a l’adveni-
ment del cinema sonor que el cinema va viure un període de gran fer-
tilitat dickensiana: a partir de l’arribada dels talkies les adaptacions de 
novel·les de Charles Dickens van viure una autèntica eclosió.

A Catalunya, si bé Dickens va aparèixer en alguns discursos catalans 
d’acreditació artística del cinema durant el període mut, no va adqui-
rir un clar protagonisme fins que va prendre volada el debat sobre les 
interrelacions entre literatura i cinema que va propiciar l’auge d’adap-
tacions d’obres literàries. El fet que a mesura que avançaven els anys 
trenta la indústria cinematogràfica (sobretot Hollywood) produís una 
quantitat ben estimable de films basats en obres de Dickens va contri-
buir a la proliferació de comentaris sobre la relació entre l’autor deci-
monònic i el gran llenç. Les reeixides adaptacions fílmiques de diver-
ses novel·les dickensianes van merèixer grans elogis. La crítica, que 
considerava Dickens com un autor especialment idoni per a ser dut al 
cinema, sostenia que les adaptacions, fidels al text literari però alho-
ra genuïnament cinematogràfiques, estaven a l’alçada de la vàlua ar-
tística de les novel·les.
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Dickens i el teatre català (1921–1965)
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1 Presentació

Paral·lelament al que va succeir en altres sistemes literaris occidentals, 
algunes obres de Charles Dickens van ser adaptades al teatre català en 
la seva totalitat o parcialment en moments molt concrets del segle pas-
sat. Si no vaig errat, comptem amb tres versions en llengua catalana 
de característiques molt distintes. La primera és Míster Pickwick, una 
adaptació de Pickwick Papers a càrrec de Joaquim Montero (Dickens 
1921); la segona és deguda a Ricard Ferriol i Corp i duu el nom de Joan 
Solivern, una aproximació dramàtica personal d’un conte de Dickens, 
extret d’un capítol de Pickwick Papers (Ferriol 1934).

La tercera versió està relacionada amb A Christmas Carol (1843), l’obra 
de Dickens sobre la qual probablement s’ha realitzat un nombre més 
elevat de versions o adaptacions a altres llengües, cultures i mitjans de 
difusió (Davis 1990: 259–270, Mee 2010: 84–98). En l’àmbit hispànic, En-
rique Suárez de Deza, un dramaturg argentí vinculat a l’escena espa-
nyola, va escriure El anticuario (Suárez de Deza 1948), una obra a partir 

Nota: Aquest article recull dues aportacions sobre Dickens i el teatre català, que 
han estat degudament revisades per a la present edició. La primera, centrada en les ver-
sions de Pickwick Papers, es va presentar en el VI Congrés de l’AIETI, que es va celebrar 
a Las Palmas (13, 14 i 15–i–2013); la segona, que es basa en sengles adaptacions d’un capí-
tol de Pickwick Papers i d’A Christmas Carol, es va llegir en el IV Simposi de traducció, re-
cepció i literatura catalana de TRILCAT, que es va celebrar a la Universitat Pompeu Fa-
bra (14 i 15–xii–2012).
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de la qual uns quants anys més tard Xavier Regàs1 va fer la seva versió 
al català amb el nom de Bon Nadal, míster Scrooge (Regàs 1963).

2 Pickwick Papers

Pickwick Papers (Ackroyd 2011: 127–142), una de les expressions més ge-
nuïnes de l’estil de Dickens i alhora el text més allunyat de la seva visió 
crua de la realitat anglesa, va propiciar dues versions prou contrasta-
des en el teatre català. La primera, Míster Pickwick, és una traducció de 
Joaquim Montero de Monsieur Pickwick (Dickens 1911), una obra fran-
cesa de Georges Duval i Robert Charvay, que es va estrenar al Théâtre 
Athénée de París (21–ix–1911). La segona, Joan Solivern, és una «visió na-
dalenca en un acte dividit en dos quadres, amb pròleg i epíleg, inspi-
rada en un conte de Carles Dickens», de Ricard Ferriol i Corp (Ferriol 
1934); el conte de referència és «The Story of the Goblins Who Stole a 
Sexton» i forma part del capítol 29 de Pickwick.

2.1 MONSIEUR PICKWICK,  
una «comèdia burlesca» francesa

Tant Duval com Charvay eren dos reconeguts homes del teatre fran-
cès quan van decidir adaptar la primera novel·la de Dickens amb el títol 
de Monsieur Pickwick. Duval va traduir el teatre de Shakespeare i va ser 
llibretista d’operetes.2 Va conrear també el bulevard i el vodevil, com 
el seu col·lega Charvay, el qual també va col·laborar amb Paul Gavault, 

1 Posteriorment a la versió de Regàs, Martí Camprubí va publicar una nova adapta-
ció dramàtica del conte de Nadal (Camprubí 1987).

2 Entre altres obres, Georges Duval (1847–1919) va traduir una trentena d’obres de Sha-
kespeare, i altres de Richard B. Sheridan i C. Marlowe. Va obtenir tanmateix un gran 
èxit amb Coquin de printemps (1888), un vodevil escrit en col·laboració amb Adolphe Jai-
me, que es va estrenar a Broadway amb el títol de Spring Chicken (1906), segons l’adapta-
ció de Richard Carle.
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un dels dramaturgs de referència del teatre de bulevard.3 Des d’aquest 
punt de vista, el perfil literari de tots dos semblava prou ajustat i adient 
per convertir Pickwick Papers en una «comédie burlesque en cinc actes». 
Amb anterioritat a aquesta proposta, el text de Dickens havia generat 
en l’escena de París alguns esquetxos i una opereta, Pickwick quadrille;4 
Duval i Charvay van ser els primers a adaptar-la estrictament al gène-
re de la comèdia. El treball es va caracteritzar per la dificultat de sin-
tetitzar la novel·la de Dickens, segons ells mateixos van reconèixer:

Songez que le roman comporte trois cent soixante personnages, tous 
typiques, et qu’un collaborateur de Dickens s’est amusé à calculer que 
l’œuvre du romancier anglais pouvait donner lieu à cinquante-sis situa-
tions de théâtre. Nous n’en avons utilisé que quatorze ou quinze. (Sobrets 
1911: s. p.)

El trencacolls de l’adaptació provenia bàsicament de la singularitat 
d’un text original poc teatral, la qual cosa implicava sacrificar inevi-
tablement determinades parts en benefici d’altres passatges més es-
sencials i vinculats a la trama general de la novel·la. De manera que 
la feina de translació al gènere dramàtic va culminar en una comèdia 
burlesca en cinc actes, amb un desplegament total de seixanta-tres es-
cenes —dotze, quinze, onze, dotze i tretze, per cada acte, respectiva-
ment— i una relació de trenta-cinc personatges. El gruix important 
dels personatges de Monsieur Pickwick és constituït per Pickwick i els 
seus amics del Club, Nathaniel Winkle, Augustus Snodgrass i Tracy 
Tupman, amb l’afegit d’Alfred Jingle, Sam Weller, la senyora Tamora 
Bardell, la familia Wardle, el Dr. Slammer, Dodson i Fogg, el senyor 
Nigel Perker i el senyor jutge, entre altres.

3 Paul Gavault (1866–1951) va escriure amb Robert Charvay peces com Mademosielle 
Josette, ma femme (1908), La petite chocolatière (1909) i Enfant du miracle, que es va estrenar 
el 1952. De Gavault es van traduir i publicar al català: El testament de la tia (1909), en col·la-
bo ració amb Charvay; La xocolatereta (1912); Capeau marit (1914), en col·laboració amb An-
dré Mouëzy-Eon; Falten cinc minuts! ([1914]), en col·laboració amb Georges Berr, i La se-
nyoreta Aritmètica (1920).

4 Marguerite Beymier va fer una altra adaptació de Pickwick, editada per Flammarion  
el 1935.
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Les escenes que canalitzen el fil argumental de l’adaptació se cen-
tren en el viatge en cotxe de Pickwick i els seus col·legues fins a Roches-
ter amb l’objectiu de comunicar als altres membres del Club el resultat 
de les seves investigacions; a aquesta trama principal, se li han de su-
mar altres de significatives com ara les des/aventures d’Alfred Jingle 
amb Rachel Wardle o el Dr. Slammer; i la relació de Pickwick amb la 
senyora Bardell i, especialment, amb Sam Weller, el seu contrapunt li-
terari. En un altre ordre de coses, s’ha de destacar la història del judici i 
la presó de Pickwick, que cobreix els actes quart i cinquè de l’adaptació.

Ben contrariàment al que es va esdevenir amb la recepció de la versió 
catalana, l’obra de Duval i Charvay va obtenir un reconeixement ampli 
de la crítica i una resposta positiva del públic. En primer lloc, la crítica 
va valorar l’esforç d’adaptar al teatre una novel·la de Dickens, d’absoluta 
referència literària en aquell moment, centrada en la figura d’un perso-
natge que va ser comparat amb els de Don Quijote i Joseph Prudhom-
me, creat per Henry Mounier i considerat per Balzac com «l’illustre 
type de bourgeois de Paris» (Sobrets 1911: s. p.). En segon lloc, es va qües-
tionar la manca d’intriga i de desenvolupament d’una acció precisa en 
l’adaptació, en tractar-se bàsicament d’una sèrie d’escenes que il·lustren 
les aventures de Pickwick, fins al punt que segons el crític F. Duques-
nel, «donne l’impression d’une série de ces dessins coloriés des carica-
turistes anglais, qui provoquent un rire qui n’est pas brutal, et conserve 
toujours une sensation de symphatie» (Sobrets 1911: s. p.). En qualse-
vol cas, s’era prou conscient que l’adaptació de Duval i Charvais s’ave-
nia a les lleis pròpies de la comèdia burlesca, segons el crític Nozière:

Leur comédie n’a pas et ne peut avoir l’abondance qui caractérise le roman 
de Dickens. Nous ne sommes pas éblouis, étourdis, comme dans le livre, 
par les multiples incidents. Ils ont voulu donner à l’œuvre une certaine uni-
té et ils on modifié le récit de Dickens afin de réunir, dans chacun de ses 
actes, tous les personnages. (Sobrets 1911: s. p.)

En tercer lloc, es va remarcar l’acurada atenció del muntatge en la re-
creació escenogràfica, d’ambient i vestuari, de l’original anglès (Sobrets  
1911: s. p.), curiosament qüestionada per la crítica catalana en la versió 
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de Montero. Finalment, es va ressaltar la peculiaritat de l’humorisme 
anglès i el de Dickens en particular, en el tractament dels personatges 
de Pickwick, segons el crític Brison:

Et c’est le cas d’un grand nombre d’humoristes. Parfois aussi une bonho-
mie naturelle le tempère. Et c’est le cas de Dickens. Il ne hait pas l’humani-
té comme le Jacques de Comme il vous plaira, de Shakespeare. Il s’en diver-
tit. Il l’étudie à la loupe ; chaque individu est un microcosme sur le quel il 
fixe un œil attentif et curieux. De là son goût de la minutie et le défaut de 
sa manière, qui ont le rapetissement outré des objets. Presque pas de vues 
d’ensemble. Des détails. Tous ses personnages son marqués de signes exté-
rieurs rivés à leur personne, de manies et de tics, qui font que, du premier 
coup et à distance, on les reconnaît. (Sobrets 1911: s. p.)

2.2 MÍSTER PICKWICK, una traducció  
de Joaquim Montero

La traducció catalana de la versió francesa de Monsieur Pickwick (Dick-
ens 1911) s’ha d’inscriure en el context de la recepció general de l’obra 
de Dickens realitzada pel moviment noucentista, el qual és en bona 
mesura deutor de la interpretació de Chesterton (Ortín 2001, Coll-Vi-
nent 2010: 15–96).

Provinent de la seva participació en el desenvolupament teatral del 
Paral·lel amb un model personal de revista musical bilingüe (Arévalo 
2002: 111–143), Joaquim Montero va traduir el text de Duval i Charvay 
al català amb una literalitat quasi absoluta, un cop es va incorporar a 
la companyia del Teatre Romea. Poc temps després d’estrenar-hi la co-
mèdia El que costa vestir bé (1920), va donar-hi a conèixer la seva prime-
ra traducció, Míster Pickwick, el 10 de gener de 1911.

Amb ben poques excepcions, el muntatge que va traduir i interpretar 
el mateix Montero no va convèncer el conjunt de la crítica barcelonesa, 
ni tampoc la majoria del públic, malgrat que s’hagués divertit i rigut 
en determinades escenes d’una obra centrada en un personatge que 
es va relacionar amb el del Quijote ([Anònim] 1921a, J. R. 1921), i tam-
bé amb els de Gil Blas de Santillana, de Lesage, Gargantua, de Rabe-
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lais, o Guzmán de Alfarache, de Mateo Alemán ([Anònim] 1921a). Fins 
i tot hi va haver qui va filar-hi més prim i va al·ludir al mateix Pereda:

Dickens, comparable en sus narraciones a nuestro Pereda, es tal vez intra-
ducible a otro idioma que al en que escribió sus obras. Su léxico y sintaxis, 
los asuntos que elige, todo, en fin, tiene un sello tan personal y tan único, 
que es casi imposible, por no decir imposible en absoluto, que pueda ser 
transportado sin agostarse, sin perder su fragancia y la savia que le da vi-
da. (Montaner 1921)

Com es va esdevenir amb el text francès, el rerefons comú de la críti-
ca es va basar en la dificultat del trasllat al llenguatge dramàtic d’una 
novel·la estructuralment complexa com és Pickwick Papers: «Míster 
Pickwick al dejar sus reales de la novela y al pisar la escena se ha encon-
trado ante un medio ambiente que no es el suyo y en el que no puede 
mostrarnos todo su valor ni toda su belleza» ([Anònim] 1921a). O l’opi-
nió més argumentada de Diego Montaner:

El creador de David Copperfield, cuya característica es la maestría en las 
narraciones prolijas y detalladísimas, no puede reducirse a los estrechos 
moldes del teatro, porque desaparece entonces de sus producciones lo pri-
mordial, que es la finísima observación de tipos y ambiente; el profundo co-
nocimiento de lo que describe, la ironía que mana abundante y la psicología 
acabada de los personajes que crea. Y de este defecto adolece principalmen-
te la adaptación de Míster Pickwick. Son los cinco actos episodios sueltos, sin 
interés, deslavazados, monótonos a ratos, porque falta en ellos la ilación de 
lo capital, el nexo que los una de una sensación de la belleza de que está re-
pleta la fuente donde bebieron los comediógrafos. (Montaner 1921)

En termes semblants es va expressar el crític d’El Correo Catalán:

Fuimos al estreno con cierta desconfianza y, a la salida, pudimos compro-
bar que no había sido infundada. Míster Pickwick —mejor diríamos, Dick-
ens— no cabe en la escena. Y no lo decimos por razón de no ser la novela 
trasladada con «todos» sus episodios, sino en el sentido de faltarle lo que 
en ella es esencial, el estilo, el sello personalísimo de su autor. El lugar de 
la novela es el libro y raramente puede dejarlo para ocupar un escenario. 
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Acontece esto principalmente en obras, como Míster Pickwick, en las cua-
les la acción no sigue un camino directo, sino que se detiene en multitud de 
ocasiones para imprimir relieve a acciones secundarias, que adquieren mo-
mentáneamente la categoría de principales. Y esto, que está muy bien en la 
novela, en el teatro resulta diluido y fatiga. ([Anònim] 1921c)

Joaquim Pellicena encara va ser més contundent:

Aquestes versions episòdiques de les grans novel·les no poden conservar 
l’amplitud de les creacions originals. El teatre és, radicalment, acció. La 
novel·la, essencialment, narració. No poden, doncs, ésser concebudes ger-
minalment de faisó idèntica una idea teatral —idea de fer— i una idea novel-
lesca —idea de dir— ni llur desenrotllament ulterior pot seguir vies d’una-
nimitat. El mateix diàleg que és, tal volta, l’element literari més comú al 
teatre i a la novel·la, ha d’ésser tractat de manera distinta a les escenes d’una 
comèdia que als capítols d’una novel·la. (Pellicena 1921)

Es pot apreciar, així doncs, un lloc comú en les observacions críti-
ques, el de la dilució de l’estil dickensià: «porque la adaptación no pu-
do condensar lo que es incondensable, que es el estilo en cada capítulo, 
la visión de cada personaje y de todo el conjunto», segons Montaner, i 
la incapacitat de poder expressar sintèticament el contingut d’una obra 
tan singular de Dickens, ateses les característiques pròpies del llen-
guatge teatral. Per a més d’un crític, l’adaptació no va fer res més que 
subordinar-se a l’esperit francès dels autors originals (B[ertrana] 1921).

Un altre aspecte a considerar: fins a quin punt el públic del Romea 
coneixia el conjunt de l’obra de Dickens, i no només Pickwick Papers? 
La qüestió és que amb el greuge afegit de no comptar amb una tradi-
ció regularitzada d’adaptacions narratives i dramàtiques estrangeres 
al teatre català, es va considerar que tant qui coneixia l’obra original 
com qui no, es podia sentir «defraudado» fins al punt de considerar 
l’obra com «una cosa exótica y un poco incomprensible», segons el crí-
tic d’El Noticiero Universal.

De tot el que he exposat fins ara, es percep que el muntatge català 
no va arribar a aconseguir ni l’aprovació ni l’entusiasme majoritari de 
la crítica, com constata el titular d’El Noticiero Universal, sense obviar 
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la rotunditat del d’El Progreso ([Anònim] 1921b), amb les excepcions de 
Montaner a El Día Gráfico, que es va mostrar prou exigent amb el re-
sultat de l’adaptació, o dels crítics del Diario de Comercio i L’Esquella de 
la Torratxa ([Anònim] 1921e). Amb tot es van destacar, i no sempre en 
termes elogiosos, algunes escenes de l’acte segon, com va fer el crític 
de L’Esquella de la Torratxa, o del tercer per part del d’El Día Gráfico, i 
les del judici de l’acte quart, sobretot en relació amb el personatge que 
apareixia amb «una bandera inglesa [sic] desplegada», que va generar 
alguna revolada entre els espectadors «entre els quals devia haver-hi 
bastants partidaris d’Irlanda», segons L’Esquella de la Torratxa, en una 
clara referència a la situació política que vivia Irlanda en aquell mo-
ment. Tampoc no hi va haver unanimitat en la valoració de la inter-
pretació, que en alguns casos sona a tòpica o a retòrica, si bé en altres 
s’analitza amb duresa tant el conjunt de la companyia com algun in-
tèrpret en particular. Vegeu, en aquest sentit, les crítiques de L’Esque-
lla de la Torratxa, Diario del Comercio, o El Diluvio:

Y es verdad también que los actores de Romea, con la excepción de las seño-
ras Morera y Xatart y el señor Montero, interpretan Míster Pickwick igual 
que una obra de nuestro glorioso «Pitarra», especialmente en el cuarto ac-
to, donde la «gran broma» anunciada en los carteles llega a límites insos-
pechados. (H. 1921)

Quant a l’escenografia i el vestuari, van rebre pals significatius d’alguns  
crítics. Prudenci Bertrana va ser el més dur —«El vestuario, pasable; 
el decorado, de teatro de aficionados»—, sense haver de menystenir 
els posicionaments més matisats dels crítics d’El Correo Catalán, El Día 
Gráfico, o L’Esquella de la Torratxa.

Al capdavall, quina va ser la reacció del públic segons la crítica? A 
banda dels aplaudiments rutinaris que es van dispensar al final de ca-
da acte, s’aprecia dins la diversitat d’opinions la difícil acceptació d’una 
trama anglesa, filtrada per la visió de dos autors francesos, que es des-
marcava completament de la programació i el repertori habitual del 
Romea, fidel a la tradició catalana vuitcentista i a la presència d’alguns 
dramaturgs sorgits del modernisme:
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Así el público de anoche del Romea no demostró interés ni entusiasmo. 
Mister Pickwick les pareció una cosa exótica y un poco incomprensible, re-
sonando solo unos pocos aplausos corteses para la labor de los intérpretes 
y del refundidor de la novela. (El Noticiero Universal)

El público del Romea fue, como de costumbre, benévolo. (El Progreso)

Al finalizar cada uno de los cinco actos, se levantó la cortina diferentes ve-
ces entre grandes aplausos. (El Día Gráfico)

De la obra se aplaudió únicamente un baile en que Montero ejecuta una es-
pecie de danza acrobática que tiene más de rusa que no de inglesa. […] Al fi-
nal se levantó el telón una vez, misericordiosamente. (El Liberal)

La función terminó a las dos de la madrugada. Al final hubo conatos de  
desagrado. No sabemos si en memoria del alcalde de Cork —apareció la 
bandera inglesa— o por cansancio. (La Publicidad)

El público prorrumpió en aplausos a la terminación de los actos. (Diario 
de Comercio)

El publico a quien no logró entusiasmar demasiado el marcado ambiente 
inglés en que la farsa se desarrolla, aplaudió diversas escenas, y, especial-
mente, al finalizar el baile con que culmina el tercer acto. (Gaceta de Cata-
luña)

Des d’aqueix acte [segon], la representació va anar perdent eficàcia, i això 
que les escenes del «Tribunal» són gracioses i el conjunt fou molt ben exe-
cutat. Afegiu a tot això la mala pensada de fer sortir, al final de l’obra, un 
senyor amb una bandera inglesa [sic] desplegada, i es compendran els «co-
natos» d’hostilitat per part dels espectadors entre els quals devia haver-hi 
bastants partidaris d’Irlanda. (L’Esquella de la Torratxa)

El público, bastante indeciso por cierto, salió complacido de la obra. (El 
Radical)



72

Enric Gallén

3 De Pickwick Papers a A Christmas Carol

Malgrat les diferències d’índole diversa que les afecten, «The Story of 
the Goblins Who Stole a Sexton» i A Christmas Carol (Ackroyd 2012: 
278–291, Ledger 2011: 178–185) comparteixen el prototipus d’un prota-
gonista de característiques tan semblants que hom ha tractat el pro-
tagonista del capítol 29 de Pickwick com el precedent immediat del 
del conte nadalenc universalment conegut (Wilson 1941: 1–104, Patten 
1972). En altres paraules, el personatge de Grub, que Dickens traça a 
Pickwick, esdevé el referent preliminar de cara a la confecció de l’avar 
Ebenezer Scrooge; dos caràcters immersos, per altra banda, en sengles 
situacions dramàtiques i fantàstiques que transcorren la Nit de Nadal.

Joan Solivern, el Grub de Ricard Ferriol, és una mostra fefaent de la 
important incidència que una part de l’obra de Dickens va tenir en la 
nostra cultura segons la lectura chestertoniana. En aquest sentit, con-
vé tenir ben present la traducció d’A Christmas Carol, [Una cançó na-
dalenca], de Josep Carner, que es va publicar el 1918. En el pròleg que 
encapcala l’edició, el traductor assenyala dos aspectes que ajuden a 
contextualitzar degudament l’adaptació catalana. En primer lloc, a 
propòsit de Pickwick, esmenta «uns capítols de Nadal amb cordialitat i 
alegria nadalenques, amb una cançó i un conte de Nadal. La cançó es 
diu, com la futura novel·la, A Christmas Carol» (Carner 1918: 8); Carner 
es refereix, implícitament, als capítols 28 i 29 de la novel·la. En segon 
lloc, transcriu «les belles i penetrants paraules que un dels majors ho-
mes de lletres vivents, G. K. Chesterton, l’assagista i novel·lista anglès, 
consagra a la connexió de Dickens i el Nadal, que és l’ànima i l’encís 
de la historia de Scrooge» (Carner 1918: 9). Del text de Chesterton, da-
tat el 1906, i reproduït de forma gairebé íntegra, se n’ha de destacar la 
genuïna valoració de signe cristià que fa del conte i de Dickens:

Una cançó nadalenca és una història feliç, primerament, perquè descriu una 
abrupta i dramàtica trasmudança: no és solament la història d’una conver-
sió, sinó d’una conversió sobtada, tan sobtada com la conversió d’un ho-
me en un «meeting» de l’«Exèrcit de Salvació». La religió popular encerta 
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en insistir en el fet d’una crisi en la major part de les coses. Veritat és que 
l’home del «meeting» de l’«Exèrcit de Salvació» probablement es converti-
rà contra el bol del ponx, mentre que Scrooge es convertí al ponx. Això no-
més vol dir que Scrooge i Dickens representaven un Cristianisme més en-
lairat i més històric. Però en ambdós casos la felicitat és justament valorada 
perquè segueix dramàticament a la dissort: la felicitat és valorada perquè 
és «salvació», quelcom salvat del naufragi. (Carner 1918: 18)

L‘aproximació «optimista» que Chesterton fa de l’obra de Dickens  
 —la de «l’humorista joiós i exuberant de Pickwick, David Copperfield 
i els Christmas Books, no pas el pessimista de les últimes novel·les, ob-
jecte de l’admiració del seu amic i rival George Bernard Shaw» (Ortín 
2001: 207)— és prou present a Juli Solivern.

3.1 JULI SOLIVERN, de ricard ferriol i corp

Què se sap de Ricard Ferriol i Corp? Poca cosa, realment. Va néixer a 
Begur el 1913 en un ambient catòlic i catalanista; tant ell com el pare, 
Pere Ferriol Carrera, que era cadiraire, van ser militants de Lliga Ca-
talana (Villarroya 1988: 914, Carreras i Riera 1995: 103–104). Va pertà-
nyer als Pomells de la Joventut del seu poble (Costa 2002) i va publi-
car amb una il·lustració de Joan G. Junceda la traducció d’«El ver amor 
d’un mestre d’estudi», que correspon a l’original «The Parish Clerk: A 
Tale of True Love», el capítol 17 de Pickwick, a Esplai (Dickens 1933), el 
suplement dominical del diari catòlic El Matí (Serrahima 1976, Raguer 
1976: 273–289). Arran de la revolució que va viure Catalunya després 
del 19 de juliol de 1936, ell i el seu pare van ser assassinats, i es van con-
vertir en els primers anys quaranta en uns dels tants «mártires» cau-
sats per «las hordas marxistas».5

Parlem de l’adaptació. Joan Solivern va aparèixer com a número 9 de 
la col·lecció Biblioteca Popular de Teatre Catòlic, que va publicar un to-

5 L’Ajuntament de Begur, «FET y de las JONS, Autoridades civil, jurídica y eclesiásti-
ca, y familiares de las víctimas», van publicar una esquela a la premsa, tot recordant els 
veïns de Begur que van ser assassinats «por las hordas marxistas, el 12 de noviembre de 
1936», La Vanguardia Española, 28–iv–1939, p. 5.
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tal de quinze títols entre 1932 i 1935. La col·lecció va néixer sota els aus-
picis de l’Editorial Balmes del Foment de Pietat (Lluch 2000: 85–90) i 
va ser dirigida pel sacerdot Ramon Saborit, que també hi va contribu-
ir amb una peça, Llar morent, un drama en tres actes (número 2, 1932). 
Des de les pàgines de Flama, revista de la Federació de Joves Cristians 
de Catalunya ([AA. VV.] 1972: 52–55), Saborit va abonar l’empresa edi-
torial en els termes següents:

Hom pot conèixer el fi i intents d’aquesta B[iblioteca] P[opular de] T[eatre] 
C[atòlic] sorgida de la campanya feta per la premsa confessional i arrece-
rada al Foment de Pietat, Editorial Balmes, S. A., llegint el manifest que 
s’adreça a totes les entitats catòliques de Catalunya. No són altres que dig-
nificar desinteressadament la nostra escena, bandejant-ne tot el que sigui 
poc adient a l’ortodòxia i moral cristianes i avalant les obres amb la censu-
ra eclesiàstica i màxim prestigi literari.
 El drama ja publicat La fúria [de Francesc Bonaventura], primer premi 
del nostre concurs, a estrenar pròximament en el Centre Catòlic de Sant 
Andreu del Palomar, i els d’imminent publicació donaran una síntesi de 
l’orientació que creiem millor per assolir nostres ideals projectats de no-
drir els arxius d’entitats catòliques d’obres de caire modern, sentit d’exem-
plaritat i aprofitament intel·lectual; no oblidant mai que van adreçats al cor 
del poble el gust del qual hem d’anar formant bo i conduint-lo a l’estètica 
desitjada. En aquesta —diem-ne— «croada pro ennobliment de la nostra 
escena», esperem ésser ajudats per tots els fejocistes entusiastes del tea tre. 
(Saborit 1932)

Què s’explica en el capítol 29 de Pickwick i què en recull Ricard Fer-
riol en la seva adaptació? Dickens centra el seu interès en la figura de 
Gabriel Grub, un enterramorts i sagristà d’una església rural, amargat 
i esquerp, que rebutja la celebració joiosa del Nadal. Justament, la nit 
de Nadal rep la visita del rei dels follets, que li recrimina la seva decisió 
d’obrir-hi fosses, quan la resta de la gent es mostra alegre, i d’haver pe-
gat també un noi que cantava. Sense abandonar l’ampolla de ginebra 
holandesa que el sagristà tragina, el rei dels follets s’enfonsa amb ell en 
la terra i el duu a una caverna, on es veu envoltat d’un estol de follets. 
Li fan beure una copa de foc líquid i tot seguit li mostren unes quantes 



75

Dickens i el teatre català (1921–1965)

imatges de la vida, entre les quals la d’una familia pobra i amorosa que, 
malgrat tots els infortunis, ha sabut conservar al llarg de la vida l’ale-
gria i l’amor com a sòlid sosteniment. Apallissat pels follets davant l’ac-
titud inicialment distanciada que adopta davant de les visions que li en-
senyen, Gabriel Grub se n’adona, finalment, de «l’alegria enmig de les 
privacions, i [de com] senyorejar el sofriment que hauria esclafat d’al-
tres de fibra més matussera», i «per damunt de tot» que «homes com 
ell, que no tenien sinó reganys per a l’alegria i l’animació dels altres, 
eren les més vils herbotes en la bella superfície de la terra; i en acarar 
tot el bé del món contra el mal, arribà a la conclusió que aquest món 
era, al capdavall, una mena de món força respectable i decent». Adolo-
rit pels cops que havia rebut dels follets, Grub desperta l’endemà com-
pletament confós sobre l’experiència viscuda, però transformat en un 
home diferent i penedit. Convençut que ningú no creurà en la seva re-
forma personal, decideix anar-se’n. Torna al cap de deu anys per expli-
car la seva història, que genera encara prou controvèrsia entre la gent 
del poble, car «afectaren d’explicar allò que ell suposava que havia pre-
senciat a la caverna dels follets, dient que el que havia succeït era que 
havia vist món i après saviesa». El conte es clou amb una magrana fi-
nal alliçonadora: «com que Gabriel Grub va patir de reumatisme fins a 
son dia darrer, aquesta història comporta almenys un ensenyament, si 
a un de millor no abastés, i és que quan els homes s’engrunyeixen i be-
uen tots sols en temps de Nadal, poden estar ben segurs que no els re-
eixirà poc ni gaire, ja es tracti de begudes de les primeres marques, ja si-
gui d’altres de graus tan excessius per al nostre tast com les que Gabriel 
Grub va poder tastar a la caverna dels follets» (Dickens 1995: 353–354).

Al seu torn, Ricard Ferriol ofereix una aproximació lliure del text 
dickensià, la que tal vegada podia ser més adient perquè es pogués re-
presentar davant dels fidels aplegats en els centres catòlics de les par-
ròquies catalanes. Efectivament, com Grub, Joan Solivern és un en-
terramorts, un «misantrop», molt més jove, que defuig el convit de 
Jeroni Filagai, un amic i «un home de bé», de compartir el sopar de 
Nadal amb la seva família, tot i decidir ajudar-lo econòmicament amb 
un parell d’amadeus. Com Grub, en fer el camí cap al fossar, Solivern 
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topa amb un noi pobre que canta, al qual renya i clava una «sumanta». 
Un cop és al fossar, és interpel·lat per un guaita follet. En un moment 
determinat, envoltat de follets que ballen, ell i el guaita cauen dintre 
la fossa inacabada i «s’hi submergeixen». Joan ha anat a raure a la ca-
tabauma dels follets, on és rebut pel seu rei, que vol conèixer els mo-
tius del seu comportament esquiu. A partir d’aquest moment, Ferriol 
introdueix una línia argumental de caire sentimental i una nova situ-
ació dramàtica que modifiquen substancialment la trama del text ori-
ginal, alhora que extremen el sentit cristià de la història. Joan Solivern 
confessa la recança de la pèrdua de l’amor d’una noia de 15 anys, quan 
ell en tenia 19, onze anys enrere. La jove, Rosa Maria i germana de Fi-
lagai, se’n va allunyar per una broma de mal gust del seu germà pe-
tit sobre fantasmes. Com s’esdevé amb el protagonista de la narració 
de Dickens, per tal de foragitar el descoratjament i el pessimisme que 
l’afligeixen, Solivern ha de prendre una copa d’aigua-fort amb dos dits 
d’essència de perpetuïna i dos dits més d’extracte de nou de xiprer, car 
«això eixampla els esperits; empelta dins el cor el goig de viure, i el fa 
feliç perpètuament», segons la recepta del doctor follet. Els efectes són 
immediats. En una visió fantàstica que transcorre a la catabauma, es 
veu el «doble» de Solivern, «radiant, cofoi i feliç» a la casa del seu amic, 
amb els seus fills i amb Rosa Maria, que canten tots plegats «Les dol-
ces festes». Tot observant el «doble», la lliçó és clara per al doctor follet, 
que assevera: «De tu, ja no se’n cantarà mai més gall ni gallina. I ara 
vegeu l’home feliç, un Joan desconegut: aquell és l’optimista que tri-
omfa…». Acte seguit, apareix l’«autèntic» Joan, sorgit de la catabauma 
on havia estat entaforat, que comenta a Jeroni la recepta del doctor, es 
queixa de l’esquena adolorida de les natjades que els follets li van ven-
tar per jugar a saltar, i recorda la visió de l’escena fantàstica del seu pre-
sumpte «doble» i el discurs final optimista del doctor. Jeroni li comuni-
ca amb entusiasme els preparatius del sopar de Nadal, que celebraran 
després de la missa del gall, gràcies a l’ajut inestimable de Rosa Maria, 
que li fa saber que encara estima en Joan. Aquest es mostra, però, en-
cara confós, no sap si ha viscut o no un somni, fins que Jeroni el treu 
dels seus dubtes i li confirma que la seva germana el vol.
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A les acaballes de la peça, Ferriol reforça el missatge cristià amb les 
intervencions d’en Jeroni i en Joan, un aspecte que la diferencia cla-
rament de la narració de Dickens i palesa la llibertat amb què va fer 
l’adaptació. Vegeu, en primer lloc, la de Jeroni Filagai:

Jeroni: Que n’havíem estat, Senyor, de cecs!… Sempre vent en popa, plens 
d’egoista felicitat, no vèiem els qui rodaven a la deriva per les mars de la 
desgracia, cercant un port… Pobra germana i pobre amic! (S’adreça al Jesús 
del pessebre.) Vós heu estat, diví Nadó, qui heu guiat les meves passes aquest 
vespre, i aquesta nit m’heu ajudat a redimir el pobre Joan desventurat… ¿Li 
tornareu la raó clara i el bon sentit, que potser li són aperduats per les so-
frences?… ¿Li diré que aquella història dels follets no és sinó un somni?… 
En Vós, confio, Bon Jesús, perquè ens acabeu d’ajudar… (Ferriol 1934: 39)

I, finalment, un mudat Joan Solivern, que amanyaga el noi pobre a qui 
havia tustat i es mostra feliç amb els nebots de la seva estimada, clou 
la peça amb aquestes paraules:

Joan (mirant la imatge): Jesús, perdona!
 Ma pensa esbogerrada [sic] no s’adona
 fins ara que l’alè celestial
 que emplena tot mon cor, de tu m’arriba.
 Mon ànima era morta i ara és viva.
 Crideu amb mi, minyons: Visca Nadal! (Ferriol 1934: 40)

3.2 EL ANTICUARIO, d’Enrique Suárez de Deza

Quan Dickens va iniciar l’escriptura d’A Christmas Carol, el tema de 
Nadal ja havia aparegut en el capítol segon dels characters dels Sket-
ches by Boz (1836) i en els capítols 28 i 29 de Pickwick Papers ja esmentats 
(Stéphane 1969). La raó immediata de la seva redacció va ser la seva pre-
ocupació per les condicions de vida de la classe treballadora, concreta-
ment per la dels infants; com a resultat d’aquesta inquietud va escriu-
re An Appeal to the People of England on Behalf of the Poor Man’s Child, que 
va presentar al Manchester Atheneum l’octubre de 1843, i sobretot A 
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Christmas Carol. El conte va ser publicat per Chapman i Hall el 19–xii–
1843 i va assolir un èxit de crítica i de públic immediat, car va vendre 
6.000 exemplars en els primers dies (Tomalin 2011: 148–151). L’objectiu 
de Dickens era clar: educar la infantesa com a única esperança per er-
radicar la violència, el delicte, la misèria i la falta d’igualtat.

Justament A Christmas Carol va ser el motiu de dos muntatges repre-
sentats a Barcelona durant la postguerra franquista amb quinze anys 
de diferència entremig. El mateix any que es va estrenar una pel·lícula 
de Manuel Tamayo, Leyenda de Navidad (1947), «an excellent adaptati-
on that is filled with many delightful surprise» del conte de Nadal de 
Dickens (Guida 2000: 99–102), la companyia oficial i titular del María 
Guerrero va estrenar a Madrid (22–xii–1947) El anticuario, una «tra-
gicomedia en dos partes» d’Enrique Suárez de Deza. A Barcelona es 
va representar nou mesos més tard d’haver-ho fet a Madrid, al Teatre 
Comèdia (1–ix–1948), amb una bona acollida per part del públic i de la 
prensa (Gallén 1985: 56–57). Una de les poques dades a destacar d’una 
recepció absolutament positiva del muntatge dirigit per Luis Escobar 
i Huberto Pérez de la Ossa, va ser que sense obviar el deute absolut del 
text de Suárez de Deza amb A Christmas Carol, un critic qualifiqués El 
anticuario com «el mejor fruto escénico brotado de la pluma del señor 
Suárez de Deza. De vivir ahora el ilustre crítico don Enrique de Mesa 
que con tanto ahínco aconsejó al autor de Te quiero, te adoro se busca-
se dentro de sí mismo, porque estimaba que solo así tendría que decir 
algo sustancial y reflexivo, estamos seguros que compartiría nuestra 
aseveración» (Rodríguez Mijares 1948). Tanmateix Suárez de Deza no 
va fer res més que oferir una adaptació fidel i ajustada a la narració de 
Dickens, com molt bé va saber veure Julio Coll:

Pese a su perfecta escenificación se le ve el cuento por sus cuatro costados. 
No es comedia de tesis, ni cómica, ni dramática, ni entremés, ni de las lla-
madas «alta comedia»: no es más que un cuento infantil que enseña a gran-
des y a chicos a no ser egoístas, ni malos ni avarientos. Y se sale del teatro 
con una ligera capa de pintura de bondad sobre los hombros. (Coll 1948)
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El cas és que cap crític no va deixar de copsar el profund pòsit dicken-
sià de l’adaptació; n’hi va haver un, Josep M. Junyent, que li va dedicar 
dues ressenyes, tot considerant que es tractava d’una «obra de carácter 
excepcional. Oro de ley en el teatro contemporáneo. En principio de-
bemos señalar sus excelentes cualidades literarias, a base de un diálo-
go delicioso, lleno de ternura y encanto, finalmente irónico, tal como 
corresponde al tema “dickensiano”. La obra, dulcemente sentimental, 
transcurre a manera de narración fantástica, conteniendo, en síntesis, 
una emocionante lección de bondad del más elevado sentido cristiano» 
(Junyent 1948). En termes força semblants es van expressar també els crí-
tics Cala (1948), d’El Noticiero Universal, i Zúñiga (1948), de La Vanguardia.

3.3 BON NADAL, MÍSTER SCROOGE, de Xavier Regàs

No hi ha cap mena de dubte que Bon Nadal, míster Scrooge és una tra-
ducció literal realitzada per Xavier Regàs amb el pseudònim de Jordi 
Ciurana.6 La coberta del text mecanografiat que es conserva a l’Archi-

6 Tanmateix Esteve Polls ofereix una altra opinió sobre l’autoria de l’adaptació: «Pel 
que fa a aquesta versió del conte dickensià, que era de la meva pròpia mà, vull apuntar 
aquí que els drets econòmics que com a adaptador i traductor em corresponien van anar 
a parar com per art d’encantament a les butxaques del mateix Capri i d’en Xavier Regàs, 
mitjançant una senzilla operació en la qual jo vaig caure “de quatre potes”, però que pel 
que es veu era molt comuna en aquell temps, quan, d’una banda, hi havia gent del «ne-
goci» teatral i, de l’altra, un idealista que no es preocupava més que de la satisfacció ar-
tística. Resulta que, com qualsevol text que s’estrenés, Bon Nadal, Mr. Scrooge s’havia de 
declarar a la Societat General d’Autors d’Espanya, i, en el nostre cas, per la pressa que 
portàvem (perquè el Nadal ja el teníem al damunt), per obviar tràmits massa llargs i fei-
xucs, com ho eren, per exemple, haver de demanar a nom meu als hereus de Dickens a 
Anglaterra l’autorització, traducció i estrena de l’obra, en Capri i en Regàs, aprofitant el 
fet de l’existència d’una versió castellana de l’autor argentí Enrique Suárez de Deza, es 
van posar d’acord amb ell, van registrar la meva versió com a traducció d’aquesta dar-
rera i es van partir els drets al 50%. Jo, mentrestant, no en tenia ni idea! El fet és que mai 
més ningú no em va parlar d’aquell assumpte, ni, evidentment, del que a dreta llei em 
corresponia! La veritat és que jo tampoc no em vaig procurar de reclamar-ho! En aquell 
temps em tenia per ben pagat amb el fet que l’espectacle reeixís, com així va ser. S’ha de 
dir que la premsa i el públic ens van tractar molt bé, i l’Scrooge d’en Joan va ser d’anto-
logia, i, a més, la primera aparició pública del meu Teatre Popular va ser saludada amb 
satisfacció pels mitjans de comunicació» (Polls 2009: 528–529).
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vo General de la Administración d’Alcalá de Henares i a la Biblioteca 
de Catalunya la titlla d’«adaptació per l’escena del CUENTO DE NA-
VIDAD de Charles Dickens en versió catalana de Xavier Regàs».

Com era preceptiu, el text va ser presentat a Censura, que la va au-
toritzar per a tots els públics sense cap tall. La sol·licitud es va cursar el 
5–xii–1963, i un dia abans de la primera representació pública, el dia 
de Nadal, el «libreto» va ser «visado y sellado» segons l’expedient nú-
mero 291/63. Sobre l’adaptació de Dickens, els censors van anotar que 
es tractava d’una adaptació «sin reparos», o que «sigue al pie de la letra, 
casi, el tema del «cuento» de Dickens. Tiene interés dramático. Pue-
de autorizarse sin duda». En l’apartat del «juicio general que merece 
al censor», s’assenyala que és una «adaptación para la escena vernácu-
la del famoso cuento de Carlos Dickens hecha con el «oficio» ya acre-
ditado del Sr. Regás. Puede autorizarse». I en l’apartat d’«Otras obser-
vaciones del censor», concloïa:

Tolerable, ya que esperamos que los padres que son los primeros educado-
res, comenten con los hijos la obra, sacando la correspondiente moraleja y 
privando a la obra del aspecto «duro» que puede tener. (Merino 2002: 67–68)

El muntatge de Bon Nadal, míster Scrooge formava part d’un cicle de 
manifestacions nadalenques, Paz en la tierra, que van patrocinar la De-
legación provincial del Ministerio de Información y Turismo i l’Ajun-
tament de Barcelona, i es va presentar al Palau de la Música Catalana 
en un doble programa constituït per l’adaptació del text de Dickens i 
el Poema de Nadal, de Josep M. de Sagarra ([Anònim] 1963); les dues ma-
nifestacions van ser dirigides per Esteve Polls, director d’un nou nat 
Teatre Popular de Barcelona. Arran de l’èxit que va obtenir,7 es va re-
posar al Teatre Windsor a principis de gener de 19648 i es va tornar a 

7 Es va representar els dies 23 (en sessió privada), 25 (tarda), i 28, 29 i 31 de desembre 
(en sessions de tarda i nit). La «calificación moral de espectáculos» la va puntuar amb un 
2 i «para jóvenes» (El Correo Catalán, 3–i–1964, p. 13).

8 Es va representar vuit dies, entre el 2 i el 12 de gener. En tractar-se d’una obra 
d’«exclusivo carácter en estas típicas fiestas», l’empresa del Teatre Windsor va retirar Las 
separadas, una comèdia d’Alfonso Paso, «ya que era la única posibilidad de complacer las 
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representar al Teatre Romea entre el desembre de 1964 i el gener de 
1965 ([Anònim] 1964b).9

La realització del muntatge s’explica fonamentalment per l’estre-
ta relació amistosa i professional de Regàs, un home de teatre que 
va exercir també d’empresari a l’època dels teatres Romea i Windsor, 
amb Joan Capri (Poblet 1964: 76–77), un intèrpret que en molt pocs 
anys va esdevenir un actor popular, àmpliament discutit i alhora con-
siderat per escriptors com Josep M. de Sagarra, Josep Pla o Joan Oliver. 
Justament abans d’estrenar Bon Nadal, míster Scrooge, Capri havia obtin-
gut el reconeixement ampli de la crítica per les interpretacions de dues 
versions de Sagarra, El senyor Perramon, una adaptació de L’avar, de Mo-
lière, i El fiscal Requesens, una altra adaptació, d’El casament, de Gògol.

La recepció global de la crítica, en el decurs de les representacions 
de Bon Nadal, míster Scrooge, entre el Nadal de 1963 i la reposició al Te-
atre Romea un any més tard, es va centrar precisament en la interpre-
tació de Capri, tractada en termes ditiràmbics, amb el petit apunt més 
ajustat de la crítica de Carrión a La carreta, o de Manegat a El Noticie-
ro Universal:

En cuanto a la interpretación en la encarnación del viejo usurero Mr. 
Scrooge por el actor Capri, actor que reúne la atención y la admiración de 
gran parte de nuestro público. Tanto es así que hay quien en vez de ir a ver 
una obra, va a ver al actor. Este, como les ocurre a muchos y muy persona-
les actores, es siempre Capri y, por así decirlo, en la batalla que se libra en-
tre actor y personaje, triunfa siempre el actor, quedando el personaje en un 
segundo término. Así también en la versión ofrecida anoche, Capri estuvo 
muy bien y «muy Capri» y el público se rió y hasta en algún momento, lle-
gó a la emoción. (Manegat 1964)

solicitudes de muchos espectadores para ver a Juan Capri en esta gran obra de Dickens 
en la brillante versión catalana que ha constituído un triunfo para el más personal actor 
de la escena catalana y toda su compañía» ([Anònim] 1964a).

9 Al Teatre Romea es van fer un total de cinquanta-dues representacions, amb una no-
table caixa de beneficis, si es compara amb altres produccions de la temporada: 1.569,145 
pessetes, que equivalen a un total de 9,431 euros. http://www.teatreromeapropietat.cat/
espectacle-espect%C3%A1culo-del%201961%20al%201970 (última consulta: 4–vii–2013).
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En relació amb l’adaptació, el conjunt de la crítica va donar per fet 
que s’havia dut a terme a partir de la de Suárez de Deza, tal com he po-
gut confirmar en comparar els dos textos. La coincidència és tan òbvia 
que el mateix Josep Maria Junyent hi va transcriure un paràgraf lite-
ral de la segona critica d’El anticuario de 1948, mentre que, en un altre 
ordre de coses, Cala va puntualitzar que tot l’interès del text adaptat 
de Dickens «como en El avaro, de Molière, se centra en el protagonista, 
cuyo personaje es arquetipo de la avaricia humana, en la más expresi-
va manifestación de tan feo pecado capital» (Cala 1964).

Potser excepte Julio Manegat, que va rellevar Cala a El Noticiero Uni-
versal, la resta de crítics coneixia el muntatge de la companyia del Tea-
tro María Guerrero de 1948. En tot cas, ell i María Luz Morales van ser 
els qui van oferir una aproximació més personal a l’espectacle dirigit 
per Polls. La segona ho va fer en dues ocasions, el 29 de desembre de 
1963 i el 6 de desembre de 1964 (Morales 1964). De la primera ressenya, 
paga la pena de remarcar el següent:

Se cuenta que cuando murió Dickens, los niños de Inglaterra pregunta-
ron: «Así, ahora, ¿ya no habrá Navidad?». Hasta tal punto se identificaba en 
las mentes sencillas del lugar y la época, el más bello, entrañable y tierno 
de los Misterios Santos, con el nombre del novelista que, con tanta origi-
nalidad, gracia y ternura lo supo expresar… Si nos elevamos «a lo sublime», 
hallaremos, claro está, las tablas de los primitivos italianos y los villanci-
cos de nuestro gran Lope de Vega; mas así a nuestra altura y casi en nues-
tro tiempo, no hay navideña ofrenda que pueda compararse a la Christmas 
Carol dickensiana tantas veces imitada; igualada jamás.
 Un buen día el excelente comediógrafo que es Suárez de Deza tuvo la 
bella idea de adaptar la Canción de Navidad, de Dickens, a la escena, reali-
zando fina obra muy lograda; ahora esta escenificación ha sido vertida al 
catalán, y representada en el Palacio de la Música, como plato fuerte de un 
bello programa navideño.
 Con cierta libertad se ha traducido el título —que ahora es Bon Nadal, 
míster Scrooge— y el nombre de Dickens figura en carteles y programas 

—¡válgales Dios a los pobres autores por gloriosos que sean!— en carac-
teres mucho más pequeños que los de intérpretes y director, que mere-
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cen, claro está, todos los honores…, pero siempre guardando las distan-
cias. (Morales 1963)

4 Conclusió

Des de la dècada dels anys vint fins a la dels seixanta del segle passat, 
les adaptacions dramàtiques de l’obra de Dickens es van centrar en la 
vessant «optimista» —Pickwick Papers, A Christmas Carol— que va con-
figurar la seva presència global en la cultura catalana, però amb diver-
sa fortuna, absolutament condicionada pels distints contextos en què 
es van generar les adaptacions dickensianes. D’entrada, no ha d’estra-
nyar que Míster Pickwick no funcionés en l’escena catalana dels anys 
vint a diferència del que va ocórrer a París. La presència de versions i 
adaptacions teatrals de textos narratius o dramàtics estrangers no era 
una manifestació gens habitual en la programació del Teatre Romea 
de les primeres dècades del segle passat. Quan uns anys més tard La no-
vícia de Santa Clara (1928), una adaptació lliure de Salvador Vilaregut de  
Measure for measure, de Shakespeare, va obtenir un notable èxit de públic, 
això es va deure probablement a la deguda adequació a la realitat histò-
rica, cultural i social catalanes, per pretèrita que fos (Guinovart 2001).

Tanmateix l’experiència de muntar Míster Pickwick va servir per re-
conèixer el suport interessat d’un sector de la crítica teatral, deixant 
de banda que la versió de Montero s’adigués o no als postulats literaris 
del moviment noucentista (B[ertrana] 1921, [Anònim] 1921c, [Anònim] 
1921d). Complementàriament, en tractar-se d’una obra de Dickens, as-
sumit com un dels models literaris noucentistes, el crític de La Veu de 
Catalunya, després de titllar d’«exquisida» la traducció de Josep Carner 
d’A Christmas Carol, es va mostrar prou indulgent amb l’adaptació de 
Joaquim Montero, tot procurant no barrejar-la amb la seva producció 
pròpia que ara també es representava al teatre del carrer de l’Hospital:

En Joaquim Montero —la bona voluntat i la infatigable laboriositat del qual 
cal reconèixer— tractà la traducció amb tota cura i amb noble respecte en-
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vers la memòria de Dickens. El llenguatge de la traducció és gairebé sem-
pre correcte, com volent subsanar o compensar certes bromes, no de prou 
bon gust, de la seva comedieta, El que costa vestir bé. Aquests lloables esfor-
ços d’En Montero per a honorar el nostre idioma i per a rebre l’homenatge 
de la seva admiració a la memòria de Dickens, mereixen la simpatia del pú-
blic, encara que la persistència de certs elements introduïts pels adaptadors 
[francesos] i estranys ètnicament a l’autor del Pickwick, pugui desdir en al-
gún moment de la máxima dignitat literària. (Pellicena 1921)

Al cap de poc temps es va donar el contrapunt artístic en el mateix Te-
atre Romea, quan Josep Carner va estrenar la seva traducció de L’apun-
tador, de P. Sutro, i Julián Sorel [sic], el crític de La Prensa, no es va estar 
de qüestionar el treball de Montero com a adaptador:

La traducción que de la comedia de Sutro ha hecho José Carner es cuida-
dosísima, fácil, de una limpidez maravillosa, digna de todos los elogios. 
Aprenda el señor Montero, escritor lamentable que quiere dárselas de pu-
rista en algunas comedias por él arregladas, de esta elegante sencillez que 
ha puesto Carner, poeta de los más puros y distinguidos, en el diálogo de 
L’apuntador. (Sorel 1921)

En el cas de l’adaptació de Ferriol, s’ha de considerar el menor grau de 
ressò o incidència social de la seva proposta, atès l’àmbit limitat del te-
atre amateur (i estrictament vinculat als centres catòlics) en què es va 
originar. En el temps de postguerra, l’èxit de crítica i de públic d’una 
versió espanyola, El anticuario, d’Enrique Suárez de Deza, va encateri-
nar al cap d’uns quants anys Xavier Regàs a traslladar-la directament 
al català amb l’objectiu intencionat d’oferir-la per al lluïment d’un ac-
tor excepcional, Joan Capri, en el seu moment de plenitud artística i 
d’ampli reconeixement de públic i de crítica, com realment es va pro-
duir amb Bon Nadal, míster Scrooge.

¿Per què posteriorment l’obra de Dickens no va ser més adaptada al 
teatre català, en contrast amb el seu reconeixement en altres cultures 
occidentals, l’anglesa per raons òbvies, i en el mitjà audiovisual (Gui-
da 2000, Mee 2010: 84–98, Williams 2011: 59–66)? Que l’adaptació d’A 
Christmas Carol a l’escena catalana dels anys seixanta no arribés a qua-
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llar i no s’integrés en el repertori del nostre teatre professional, podria 
tenir la seva explicació en la pervivència sòlida en la nostra tradició 
escènica d’una manifestació pròpia i genuïna, la dels Pastorets, que és 
àmpliament representada pels grups amateurs catalans del país durant 
les festes de Nadal. ¿Quins altres motius, però, poden explicar l’absèn-
cia de versions o adaptacions de l’obra de Dickens en l’àmbit del tea-
tre català professional?
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Where’s Spain in Dickens? Not that prominent, one has to admit, com-
pared to Italy, France, Switzerland, or even the United States. There 
is the famous reference to Don Quixote and Gil Blas in David Copper-
field, as well as Dickens’s autobiographical fragment published in For-
ster’s Life of Dickens. Scholars have pointed how Mr. Pickwick and Sam 
Weller are descendants of Don Quixote and Sancho Panza, in dialogue 
with each other, touring about, espousing ideals in the face of social re-
alities.1 In Dickens’s major works and journalism there are references 
to Barcelona nuts, Seville oranges, fine Spanish mahogany furniture, 
Spanish fans, and even Spanish liquorish water (a concoction that Pip 
secretly makes out of brandy and the medicinal tar water that Mrs. Joe 
sadistically administers to both Pip and Joe): all of which provide in-
sight into what «Spanish» meant to Dickens’s nineteenth-century Brit-
ish audience. In Bleak House, Esther notes that Skimpole lives among 
Spanish refugees. The two references to the Spanish language itself 
in the novels seem to suggest that it is something frivolous to learn. 
In Dombey and Son, there is Mr. Feeder’s unused Spanish grammar; 
Volumnia Dedlock, also in Bleak House, the poor relation of the splen-
did Dedlocks, is described as accompanying herself on the guitar when 
she sings «songs in the Spanish tongue» —a talent that is suggested to 

1 Among many studies in English, see Alexander Welsh’s «Waverley, Pickwick, and 
Don Quixote» (1967); Mercedes Potau’s «Notes on Parallels between The Pickwick Pa-
pers and Don Quixote» (1993); Angus Easson’s «Don Pickwick: Dickens and the Transfor-
mation of Cervantes» (2002); and Paul Goetsch’s «Charles Dickens’s Pickwick Papers and 
Don Quixote» (2005). In Spanish, María Teresa Vázquez de Prado Merino’s «Ecos del Qui-
jote en Charles Dickens» (2007) and Luis Calvo’s «Don Pickwick y Sancho Weller» (1936).
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be as charming as French conundrums prettily posed by this young 
lady «(of sixty)». And, early in Pickwick, we get the most extended ref-
erence to Spain, when Jingle introduces himself to the Pickwickians:

‘You have been in Spain, sir?’ said Mr. Tracy Tupman.
‘Lived there—ages.’ 
‘Many conquests, sir?’ inquired Mr. Tupman.
‘Conquests! Thousands. Don Bolaro Fizzgig—grandee—only daugh-

ter—Donna Christina—splendid creature—loved me to distraction—
jealous father—high-souled daughter—handsome Englishman—Donna 
Christina in despair—prussic acid—stomach pump in my portmanteau—
operation performed—old Bolaro in ecstasies—consent to our union—
join hands and floods of tears—romantic story—very.’

‘Is the lady in England now, sir?’ inquired Mr. Tupman, on whom the de-
scription of her charms had produced a powerful impression.

‘Dead, sir—dead,’ said the stranger, applying to his right eye the brief 
remnant of a very old cambric handkerchief. ‘Never recovered the stomach 
pump—undermined constitution—fell a victim.’ (Dickens 1837: 12)

Jingle, the villain/pícaro, figures himself as a Don Juan through a mi-
cro-narrative that evokes the clichés of Spanish beauties, impulsive 
passion, and amorous conquests, made ridiculous by silly names and 
the introduction of a stomach pump. The punctuation participates in 
burlesquing the «romantic story—very» and betraying character ironi-
cally; Jingle’s highly identifiable pattern of speech —only in fragments, 
separated by dashes— contributes to asserting his own dashing quali-
ties as a romantic lover, in spite of his shabby appearance. In the open-
ing pages of his first novel, Dickens subjects Spain’s national identity 
to the novel form’s potential to encompass, incorporate, and expose  
 —and here, I’m following Bakhtin’s theory of the novel— any kind of 
story and all levels of discourse.

Spanish readers don’t turn to Dickens to read about Spain, of  course. 
With the rest of  the world, to Spaniards the author’s name carries with 
it particularly English associations: on the one hand, roast goose with 
trimmings at Christmas-time and Victorian eccentrics in stove-pip 
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hats; on the other, exploited children like Fagin’s gang and the mis-
ery brought about by unjust social conditions. Dickensian as a signifi-
er in popular culture in Spain, and elsewhere, results from over a cen-
tury and a half  of  translations of  his novels and critical commentary 
responding to them. Among the first and clearly the most important 
is Benito Pérez Galdós, as Fernando Galván, among others, points 
out in his essential chapter on the reception of  Dickens in Spain (2010: 
185–203), but many others contributed as well, foremost those of  the 
translators who made Dickens’s works accessible to Spanish readers.2 
In spite of  the formidable challenge of  translating any literary work, 
the translations that seek to capture the multi-layered discourse of  
Dickens’s prose, in which even the punctuation (like Jingle’s dashing 
dashes) plays a part, permit insights into and intimate familiarity with 
Dickens’s artistry and social vision. José Méndez Herrera, who almost 
single-handedly translated all of  Dickens’s novels for Aguilar’s Obras 
completas brought out between 1948 and 1956, is among the many who 
proclaim how Dickens, through his achievement, transcends national 
borders and languages: 

Y digo Carlos Dickens, y no Charles, porque pienso que cuando las figuras 
señeras de la historia política, literaria, científica, etc., pasan a la categoría 
de seres de ese Olimpo dorado de la fama, tienen que hacerse ya más ínti-
mos de nuestras respectivas lengua y patria. (1948: 12)

Carlos Dickens is the personality whose career the Spanish press fol-
lowed and whose name appears on the title page of many of the edi-
tions brought out in Spain.

Galván and I, in our chapter on Dickens in Spain forthcoming in 
Michael Hollington’s The Reception of Dickens in Europe (2013), point 
out that the first published translation of a Dickens work into Span-

2 I attribute much of the research related to this paper to Fernando Galván, whom I 
deeply thank. His recent study, Conocer a Charles Dickens, part of the series brought out 
by Laberinto, includes a chapter on Dickens’s reception in Spain. The forthcoming chap-
ter in The Reception of Charles Dickens in Europe (2013), edited by Michael Hollington, in-
cludes a chapter that Galván and I co-authored, that also informs today’s paper.
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ish was The Chimes, translated anonymously and printed in Málaga in 
1847. Shortly after appeared Oliverio, a «version» of Oliver Twist, by F. 
A. F[ernel?]. Table 1 presents an overview of the appearance of Dick-
ens’s novels in Spain during his lifetime, along with the year that dates 
their original publication in England. Individual volumes, sets of vol-
umes, and serial versions —folletines— were brought out in Barcelona 
and Madrid. Most of the translators remained anonymous; many, in-
cluding the Galdós translation of Pickwick, derived from French trans-
lations, or so Paul Smith, for just one example, suggests in his unpub-
lished study (n. d.). Two of the titles —Los ladrones de Londres (1857) and 
El Marqués de Saint Evremont (1863)— point the French originals of Oli-
ver Twist and A Tale of Two Cities, respectively. Most interesting, I think, 
the publication of David Copperfield appeared in Spain only two years 
after its original serial publication in England: Dickens referred to the 
novel as «his favourite child», and its semi-autobiographical sections, 
its vast cast of characters and caricatures, not to mention its length, 
introduced Spanish readers to what is quintessentially Dickens. The 
important role played by the Diario de Barcelona in 1864 and 1865 in 
bringing Dickens to Spanish readers is without question, and the ap-
pearance of its anonymous translations of Barnaby Rudge, A Tale of Two 
Cities, Oliver Twist, and Bleak House suggests that publishing Dickens 
certainly did not hurt the newspaper’s circulation.

By the end of the nineteenth century, published translations into 
Spanish of nearly all of Dickens novels were available —among the 
last was Drood (translated in 1945). Handsome editions, with illustra-
tions, for example the 1885 translation of Little Dorrit by Enrique Leop-
oldo de Verneuil, illustrated by Mariano Foix, appeared, and new ver-
sions, some translated anonymously, and re-editions were issued and 
serialized. Dickens in the twentieth century, of course, would be the 
history of translation in Spain: where translators wrestle with theo-
ries of translations (faithfulness to the original text vs. accessibility 
to Spanish readers) and publishers identify potential markets (sales). 
There is, of course, too, the history of translations of Dickens’s works 
into Catalan, with Josep Carner’s translations and published respons-
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es to Dickens of central importance. In the past few decades, new edi-
tions in Spanish, most notable those brought out by Cátedra, include 
informed and informative introductions, offering backgrounds and 
bibliographical resources for readers of Dickens’s novels in translation. 
Nearly every bookshop has Dickens on its shelves, with editions de-
signed for students or scholars; others, for more for general interest; 
and, still, others, for children. As Guillermo Altares points out in his 
article for El País (January 20, 2012), «Vida y genio de Charles Dickens»: 

Una búsqueda en el ISBN revela 420 títulos de Dickens vivos en todas las 
lenguas nacionales, publicados por editoriales tan diversas como Gadir, 
Nocturna, Alba, Periférica, Alianza, Planeta, Impedimenta, Ediciones B, 
Cátedra, Valdemar, Belacqua, Edhasa, Destino, RBA, Alfaguara, Espasa 
Calpe, Cátedra o Círculo de Lectores, por sólo citar unas cuantas.

A Christmas Carol outstrips all of Dickens’s works in popularity and 
perpetual publication. Its first translation appeared the year of his 
death, in 1870, with the novelist already recognized in Spain as an in-
ternational celebrity. Well over one hundred editions and adaptations 
testify to the enduring appeal to Spanish readers of Scrooge’s noctur-
nal encounters with the ghosts of Christmas Past, Present and Fu-
ture. Spain’s publishing houses have brought out illustrated versions 
for children and young adults, many as volumes included in collec-
tions of literary classics, and Scrooge’s grumbling «Bah, humbug!» has 
been translated into all four of Spain’s official languages under a vari-
ety of titles —including, in Catalan, Cançó de Nadal and Una cançó na-
dalenca (the latter, by Carner); in Basque, Gabon kanta bat; in Gallego, 
Un conto de Nadal; and in Castellano, most often as Canción de Navidad, 
but also as Cuento de Navidad, El cántico de Navidad, El espectro de Mar-
ley and Los fantasmas de Nochebuena.

Two landmark translations stand out. The first, interestingly, is 
the last translation into Spanish published during Dickens’s lifetime, 
Galdós’s Pickwick Papers. With Galdós’s translation comes his essay, 
«Carlos Dickens», championing Dickens and the English novel over 
what he identifies in the essay’s first sentence as an «invasion» of French 
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novels. He places Dickens alongside Manzoni, Victor Hugo, Walter 
Scott, and Balzac, as representative of «el mayor grado de perfección a 
que ha llegado la novela en nuestro siglo» (1868: 221). Galdós offers some 
comments about Dickens’s life and distinctive features of his novels:

Lo primero que os llama la atención cuando leéis una novela de Dickens, es 
su admirable fuerza descriptiva, la facultad de imaginar, que unida a una 
narración originalísima y gráfica, da a sus cuadros la mayor exactitud y ver-
dad que cabe en las creaciones del arte. (1868: 220)

The essay closes with offering comments on Pickwick itself:

Es una obra que respira juventud y vehemencia, no impericia ni falta de 
mundo. En ella apareció el gran escritor formado ya y dueño de su genio, 
dominador de su imaginación y de su estilo: al mismo tiempo ¡qué brillan-
tes tonos en la pintura de los tipos! Su plan es el mismo de Gil Blas de Santi-
llana […] Esta clase de planes son admirables cuando se quiere pintar una 
sociedad, una nacionalidad entera, en una época indeterminada. (1868: 222)

In the closing paragraphs of the preface, Galdós makes connections be-
tween Pickwick and Quijote as well, in relation to the two works’ inclu-
sion of interpolated tales, implicitly connecting Dickens to a Spanish 
literary tradition, distinctively un-French, but representative of and 
representing a society, an age, on a grand scale. To the young Galdós, 
about to embark on his own prolific career that led to his being identi-
fied as the Dickens español, Dickens was a senior contemporary, a ce-
lebrity, but also an inspiration and a model. 

The second landmark is the extraordinary achievement of José 
Méndez Herrera, who brought out Spain’s first complete edition of 
Dickens’s novels (Obras completas), a six-volume set, with illustrations 
from the first British editions, published by Aguilar in 1948. First em-
ployed as a translator for Madrid’s Casa de América, Méndez Herre-
ra’s extraordinary facility with languages and growing reputation as 
a poet himself led to his befriending Manuel Aguilar and proposing 
to him the rights to translate all of Dickens as a project similar to the 
publishing house’s series, Obras Eternas. Méndez Herrera went on to 
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translate into Spanish works by other British writers, and his transla-
tion of Shakespeare garnered him the prestigious Premio de traduc-
ción Fray Luis de León in 1962. His obituary in El País identifies him as 
a poet and a dramatist; one of his collections, Naufragio en tierra (1945), 
earned him a prize from Spain’s Royal Academy, and, later in his life, 
he wrote the libretto of an operetta, El poeta (with music by Federico 
Moreno Torroba) on the life of Espronceda, sung by Plácido Domin-
go at Madrid’s Zarzuela theatre in 1980 (Haro Tecglen 1986). Méndez 
Herrera died in 1986. Alberto Méndez, the author of the magnificent 
collection of related stories, Los girasoles ciegos, was his son.

As Galván and I point out, Méndez Herrera’s translations «remain 
the sole Spanish version for many of the shorter works; they are cer-
tainly a point of reference for any translator or critic of Dickens in 
Spanish» (2013). While the quality of these translations could be debat-
ed, Méndez Herrera’s contributed greatly to making Dickens increas-
ingly accessible to Spanish readers. As important as the translations, 
however, is the critical biography that prefaces the first volume, «Un 
viaje por el mar de Dickens» (1948: 9–276). This biography brings to-
gether previous and current studies of Dickens within Méndez Her-
rera’s reach in Spain before 1948, suggesting, while closed to foreign 
influence, translations of important responses to Dickens or the orig-
inal texts in English themselves were accessible: Forster’s biography, 
the published letters, critical works ranging from Chesterton, Huxley, 
House, Pope Hennesy, and the like. Méndez Herrera cites his sources 
frequently, presenting their responses to the novels and to the events 
in Dickens’s life. Clearly, much of his project is to integrate earlier crit-
ics and biographers, though Méndez Herrera also introduces his own 
readings and selectively highlights features of the novels and short-
er works for his readers, including offering his own observations 
on the relationships between Dickens and Cervantes, and Dickens 
and Galdós. Like Edmund Wilson’s famous essay, «Dickens: the Two 
Scrooges», Méndez Herrera biography is one that champions Dick-
ens in the face of modernist dismissiveness. He becomes almost vit-
riolic when Huxley derides Dickensian sentimentalism, responding to 
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Huxley’s reference to «monstrous emotional vulgarity» («la monstru-
osa vulgaridad emotiva») of Dickens with a column of references to 
weeping in the Bible, from Eve’s tears upon the expulsion from Eden 
to those of Peter on the denial of Christ, concluding with —«Lo que 
sucede, en realidad, es que se ha perdido el hábito de llorar» (1948: 24). 
Filling a page and half with anaphoric references to those who weep 
in the Bible to defend Dickens against accusations of excessive senti-
mentalism is part of the originality of this biography. Indeed, Méndez 
Herrera, a poet at heart, revels in excesses of his own. As his title sug-
gests, the reigning metaphor is a voyage across the «sea» of Dickens, 
ever-changing, «múltiple, cambiante, diferente siempre», an «océano 
infinito», «circunscrito por roca y arena» (1948: 38, 96, 162). Playful, re-
spectful, lyrical, informed, Méndez Herrera’s critical biography offers 
an invaluable introduction to Dickens’s life and works. One may raise 
an eyebrow at sections when Méndez Herrera’s poetic license soars —
for example, setting Dickens and Carlyle into an imaginary «immor-
tal» dialogue between the sky (Carlyle) and the sea (Dickens), discuss-
ing both social issues and aspects of Bleak House and Hard Times (1948: 
200–204). But in general his lyricism and his enthusiasm capture a spir-
it we associate with Dickens. There are few biographers or critics of 
Dickens so intensely engaged with his novels themselves as someone 
who translated all of them, word by word. 

Scholarship on Dickens published in Spanish over the last century, 
while modest, has been increasing in the past few decades. Recognized 
«classic» responses to Dickens (Chesterton and Wilson, for example) 
have been translated into Spanish, but to date, in Spanish, there has 
been only one book-length study devoted to Dickens as a literary artist, 
Conocer a Charles Dickens, by Fernando Galván, in 2010. Galván’s study 
places Dickens in historical context, provides an overview of  his liter-
ary career, devotes a chapter to Great Expectations and, as I mentioned, 
another chapter to the novelist’s reception in Spain. Its bibliography in-
cludes an overview of  Dickens translations and of  major criticism, in 
English and Spanish, making it an indispensible resource for scholars. 
As Galván’s bibliography makes clear, much of  the scholarly work in 
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Spanish takes a comparative approach, exploring parallels and relations 
between Dickens and Cervantes, Dickens and Galdós, Dickens and 
Baroja. Galvan’s study also provides a succinct overview and analysis of  
the testimonials by writers in Spain, those who have something to say 
about Dickens’s importance as a literary figure or who confirm his in-
fluence on their own work: Azorín, Ramiro de Maeztu, Ramón Pérez 
de Ayala, Pío Baroja, and Miguel Delibes, for examples. Also promi-
nent among approaches to Dickens are studies of  the challenges Dick-
ens poses to a translator. The increasing number of  Spanish students 
acquiring English, however, means that they have access to both pri-
mary and secondary resources in English, which today are available in 
digital format, thanks to journal databases and web projects, like Project 
Muse or the University of  Buckingham Library’s open access Dickens 
Journals Online. In short, Spain is well positioned to contribute to «Dick-
ens Studies», especially on the 200th anniversary of  the author’s birth.

Translators and critics, of course, don’t tell the entire story. In 1964, 
Cándido Pérez Gállego published a short article about Dickens’s pres-
ence in Madrid newspapers during the nineteenth century, and oth-
ers, including Galván and Maria Rosso, have followed his lead, turning 
to the press for evidence of Dickens’s status in Spain’s popular culture. 
With the success of Pickwick, Dickens was a celebrity in England and 
in America for nearly his entire life, and newspapers in Spain, along 
with serializing and advertising his novels, reported on his growing 
fame and public appeal abroad. Such notices increased, especially dur-
ing the last decade of the author’s life. Spain’s press figured Dickens as 
a family man, one who commands fabulous earnings from his pub-
lic readings, who is bombarded by fans and admirers, and who is gen-
erous —La Nueva Iberia included a notice on how Dickens sent 1000 
dollars to Edgar Allan Poe’s mother-in-law ([Unsigned] 1968: 2). The 
1860s witnessed important tributes to Dickens as a writer, one by Fer-
nando Fulgosio, in 1867, published in both the Revista Hispano-Ameri-
cana and Madrid’s La Época, whose article anticipated that of Galdós, 
championing the English novel over the French and identifying Dick-
ens as its master. 
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Telegraphic notices of Dickens’s illness and death, while not front-
page stories, were reported, and his obituaries followed those in the 
English press, altering his status from celebrity to an immortal author 
who merits to be ranked among Cervantes, Shakespeare, and Goethe. 
Not surprisingly, Dickens’s death provided the opportunity for writ-
ers to identify his achievement. For example, the obituary in Madrid’s 
La Discusión reported on June 15, 1870 (no. 518):

En las producciones de Dickens se demuestra la gran profundidad de sus 
pensamientos, y al mismo tiempo el cuidado con que sabe atender a los 
más insignificantes detalles. Ha sabido animarlo todo, poetizarlo todo. Pe-
ro lo que más atrae, lo qué más conmueve en sus obras, es el profundo 
amor que se nota que encierra el corazón del autor por los pobres, por los 
pequeños, por los desagraciados. ([Unsigned] 1870a: 3)

Inflated rhetoric of death notices aside, these tributes identify succinct-
ly what readers and critics recognize as Dickensian. This obituary al-
so speaks to his status in Spain, as does the obituary posted in La Ilus-
tración Española y Americana on July 13, 1870:

la muerte de ese novelista, poco conocido, pero muy apreciado por los que 
le conocen en España, la muerte de Carlos Dickens ha sido un día de luto, 
no solo para Inglaterra, su nación, sino para todo el mundo civilizado. […] 
nadie los ha comprendido como él, ni nadie los ha defendido con más vehe-
mencia ante las clases afortunadas de la sociedad. ([Unsigned] 1870b: 214–15)

While little known in Spain, the anonymous reporter comments, 
those who do know his works recognize his international importance, 
again, as defender of the poor.

The centenary of Dickens’s birth, like the bicentenary this year, al-
so placed Dickens’s in the news, with reports on the celebrations and 
events taking place in England and the United States. The Ilustración 
Artística published a notice, entitled «El centenario de Dickens», on 
January 1, 1912:
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Inglaterra se prepara á festejar solemnemente el centenario del nacimien-
to de su gran novelista Carlos Dickens […] Como preludio de lo que ha de 
ser la llamada «gran semana de Dickens» anunciada para el mes que vie-
ne […] Bien hace el pueblo inglés en honrar la memoria de Dickens, de 
quien ha dicho muy acertadamente un distinguido escritor español [ Ju-
lio Nombela]: «si fuera posible reunir todas las páginas en donde ha tra-
zado la fisonomía moral y física de Inglaterra y, una vez reunidas, gal-
vanizarlas, aunque la Gran Bretaña desapareciese, viviría eternamente 
en las obras del más inspirado de sus novelistas.» ([Unsigned] 1912: 10) 

As Galván points out, the most significant tribute, however, was the 
two-column notice by Ramiro de Maeztu, published on February 19, 
1912 in the Heraldo de Madrid. Maeztu provided a succinct and admir-
ing overview of Dickens’s status as a novelist and his career: «El influ-
jo social y político de sus novelas no tiene precedentes ni consecuentes 
en la historia de la literatura» (1912: 1). The second paragraph attests to 
the writer’s high regard of Dickens: 

Los escritores de ahora, con excepción de Chesterton, su admirador y bió-
grafo, reprochan á Dickens la falta de técnica. Era, en efecto, difuso y exu-
berante, retórico é indisciplinado, exagerado y arbitrario. En sus novelas 
se amontonan risas y lágrimas, libelos políticos, sermones fervorosos, re-
flexiones filosóficas, farsas de tipo grueso y consejas de una moralidad mu-
nicipal y cotidiana. Y después de dicho esto, Dickens queda como el creador 
más fecundo de tipos literarios que Inglaterra ha producido, sin exceptuar 
al propio Shakespeare. (1912: 1)

Maeztu, like Méndez Herrera, along with Chesterton and other crit-
ics, write on the defensive, responding to and challenging Dickens’s 
detractors. No one questions his immense popularity and influence or 
his relentless championing of the poor, but many do question his liter-
ary greatness, which posthumous notices about Dickens in the press 
repeatedly assert. Maeztu’s description of Dickens’s faults invokes 
what later in the twentieth century Mikhail Bahktin, who turned to 
Dickens’s Little Dorrit to illustrate and explain his theory of novelistic 
discourse, identifies as defining characteristics of the novel form as a 
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genre: its capacity to assimilate an astonishing and endless variety of 
kinds and levels of discourses. Maeztu points Dickens’s lack of disci-
pline, his exaggerations, his excesses, even his municipal and quotid-
ian morality, different voices that are precisely what Bakhtin sees as 
the distinctive components of the novel, a genre which has the espe-
cial potential to expose through its immediacy, through its close con-
tact with contemporary reality and contemporary society. 

Maeztu’s recognition of Dickens’s genius also anticipates Bakhtin’s 
pitting the novel against the epic, against the classics: Dickens «no leyó 
probablemente en toda su vida ni un libro clásico ni una obra de Cien-
cia» (1912: 1). Dickens’s accessibility, his very popularity —over that of 
English writers more «appreciated»— distinguishes him as a master of 
novelistic discourse, which is familiar, intimate, and accessible. «Ver-
dad, que Shakespeare, aunque genio, fué snob» (1912: 1). While modern-
ist writers and critics may denigrate Dickens’s style and revere Shake-
speare’s ostensibly more profound insights into the human spirit, we 
laugh and sob with Dickens. His works lack the authority of the ep-
ic (or authors with epic-like status, such as Shakespeare) and the ep-
ic’s authoritarian and thus oppressive «truth»; their focus on the mun-
dane, the comic, the contemporary social issue, all permit readers to 
engage, respond to, and critique closely both the works themselves as 
well as the social conditions out of which they are written (and under 
which they are read).

Ironically, the very strategy of championing Dickens over Shake-
speare places the Victorian novelist among classic writers, as a fig-
ure who belongs among the pantheon of literary greats. This move, 
in effect, distances Dickens, his accessibility, his closeness, granting 
him the kind of authoritative quality attributed to «classics», especial-
ly for those who don’t read his works. In spite of the socially subversive 
potential of his novels, Dickens’s position as a classic author —who 
champions New Testament morality and family values, for example— 
and as wholesome reading —containing nothing that would «bring 
a blush into the cheek of the young person», to use a Podsnappian 
phrase— no doubt contributed to his continued presence in Spain un-
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der Franco and permitted projects like Méndez Herrara’s complete 
works to be published. 

Dickens’s reception in Spain, of course, also results from versions of 
his novels through other media: Spain’s national television produced 
at least two of their adaptations of Dickens novels, and, along with the 
BBC, Hollywood and the British film industry have made their way 
into Spanish cinemas and onto Spanish television —with film classics, 
such as Carol Reeds’s Oliver! (1968), or more recent versions, such as 
Roman Polanski’s Oliver Twist (2005), A Disney Christmas Carol with Jim 
Carey as Scrooge (2009), and the upcoming Great Expectations, with 
Helena Bonham Carter as Miss Havisham, to be released in the Unit-
ed Kingdom for Christmas season movie-goers (scheduled for release 
in Spain in March 2013). Many Spaniards I know tell me that their in-
troduction to Dickens was through Joyas Literarias Juveniles, brought 
out by Bruguera, the comic book versions of Dickens’s novels: for 15 
pesetas young readers had in their hands thirty pages with 300 illus-
trations of A Tale of Two Cities, Nicholas Nickleby, Little Dorrit, Pickwick 
(in two numbers), and Hard Times, among others. 

Others have encountered him in the original English in a language 
class. Dickens’s «accessible» prose has served as suitable texts for the 
study of English for almost a century at least, as the excerpt from 
Dombey and Son in Salvador Marquínez Isasi’s El idioma inglés: Método 
práctico gramatical (1927) suggests:

Dinner at Doctor Blimber’s

Grace having been said by the Doctor, dinner began. There was some nice 
soup; also roast meat, boiled meat, vegetables, pie, and cheese […] Only 
once during dinner was there any conversation that included the young 
gentleman. It happened at the epoch of the cheese, when the Doctor, hav-
ing taken a glass of port wine, hemmed twice or trice, said— (1927: 252)

One wonders to what extent an enthusiastic tutor would make of the 
metaphorical use of the word epoch or whether it and trice would be 
adopted for conversational use. Such school textbooks often contrib-
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ute to constructing and promoting the idea of Dickens, through in-
cluding biographical snippets that offer to the language learner con-
firmation of Dickens’s achievement.

Carlos Dickens (1812–1870). Llegó a ser el escritor más popular del siglo […] 
Dickens posee un dominio pleno del idioma y su estilo vigoroso, fácil y hu-
morístico tiene asombrosa facilidad para trasladar al papel toda clase de si-
tuaciones, lo mismo tétricas que alegres, y para pintar fidelísimamente las 
pasiones y vicios humanos, por lo que sus obras son conocidas en todo el 
mundo. (1927: 225)

Whether struggled through by an English language learner or read as 
part of the university-level filología inglesa curriculum, the introduc-
tion to Dickens’s prose is often accompanied by such brief biographi-
cal detail and critical assessment —presented as «facts» that, alas, of-
ten have more in common with the Gradgrind method of teaching 
than the pleasure one experiences reading the novel (hence, the im-
portance of translation). It’s hard for me to imagine a student seeing 
Dickens’s «vigorous, easy and humorous style» in the passage under 
consideration.

Nonetheless, the English language is closely associated with authors 
like Shakespeare or Dickens, and thus there are at least two language 
academies in Madrid —the Dickens Language School and Academia 
Dickens. Other commercial establishments beyond language schools 
also capitalize on the connotations surrounding Dickens’s name. In 
addition to papelerías and librerías, there are at least four «English» 
pubs in Spain’s cities—the Dickens Pub in Madrid, the Dickens Tav-
ern in León, the Coctelería Dickens in San Sebastián, the Cervese-
ria Dickens in Vic (Barcelona)—linking Dickens to good cheer, even 
if they don’t replicate the cozy atmosphere of the Three Jolly Barge-
man in Great Expectations. Madrid’s Camisería y Sastrería Dickens may 
not have much to do with the novelist himself, but it does seem to re-
ly on name recognition to conjure up some kind of notion of quality, 
hand-tailored «English» suits, like El Corte Inglés. The city of Jerez 
recently honored Dickens by naming a street after him; Málaga and 
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Almería have streets named after the author as well. Jerez city offi-
cials understandably have high regard for Dickens’s taste for, admi-
ration and consumption of sherry —in effect, a centuries’ old inter-
national brand promoted through timeless works of classic literature. 
Jerez, too, played a key role in the 2012 celebration of Dickens in Lon-
don, providing the aperitivo for the Lord Mayor of London’s celebra-
tory banquet, and José Luis Jiménez’s committed research into iden-
tifying the appearance of sherry in literature and film confirms the 
industry’s indebtedness to Dickens.

The bicentenary of his birth, like the centenary, provides an occa-
sion for contemporary figures of Spain’s literary scene to offer trib-
utes to Dickens: plenty of articles appeared in the press this year. Pub-
lishers brought out new editions of his novels, a translation of Peter 
Ackroyd’s 1990 biography as well as Amelia Pérez de Villar’s Dickens  
enamorado, a biographical essay on the young Dickens’s infatuation 
with Maria Beadnell. Bookstores set up special tables, displaying their 
stock of new and re-issued translations. Universities, like this one, 
have sponsored scholarly conferences and guest lectures, just as li-
braries have set up special exhibitions of the editions in their collec-
tions as well as whatever Victorian ephemera —photographs of chim-
ney sweeps and London’s poor—they have in their possession. While 
cities in Spain may not have celebrated the author’s 200th birthday 
with the fervour of London (2012, to Dickensians, had little to do with 
the Olympic Games), these special events confirm Dickens’s enduring 
presence in Spain and appreciation by his Spanish readers.
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La variación lingüística  

en las traducciones catalanas y castellanas  
de Pickwick

Isabel Tello Fons

Introducción

En 1931, el crítico catalán Domènec Guansé alababa la traducción al ca-
talán de la obra The Posthumous Papers of the Pickwick Club de Dickens 
llevada a cabo por Josep Carner por su rigor y preciosismo, y afirma-
ba que los lectores por fin podrían prescindir de las traducciones cas-
tellanas que se habían realizado hasta ese momento, a las que califica-
ba de «infectas» y «mutiladas» (en Ortín 2002: 141). El objetivo de este 
estudio es el de cotejar algunas traducciones de esta obra —dos al cas-
tellano y dos al catalán—para analizar el comportamiento de los tra-
ductores ante la variación lingüística, tan común en la obra de Dickens,  
e intentar valorar si la opinión de Guansé es justa.

Los papeles póstumos del Club Pickwick (The Posthumous Papers of the 
Pickwick Club), también conocida como Los papeles del Club Pickwick, es 
una obra de aventuras cómicas escrita por Dickens cuando sólo tenía 
veinticuatro años. Ésta, que fue su primera obra, se publicó por entre-
gas mensuales entre 1836 y 1837. Dickens aceptó el encargo de dar vida 
a unos personajes que el célebre dibujante Robert Seymour había crea-
do previamente, aunque pronto la narración se apoderó de los dibujos 
y éstos pasaron a acompañar al texto del genial autor, y no al contrario.

La novela cuenta las peripecias del señor Pickwick, fundador del club, 
y sus tres amigos por diferentes lugares a los que se desplazan en su ac-
tividad filantrópica, a saber, el estudio de la naturaleza humana, la ob-
servación de costumbres, actitudes y comportamientos. Todo ello con 
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un objetivo: «el avance del conocimiento y la difusión del saber» (Llo-
vet 2004: 24). En sus expediciones se enfrentan a divertidas situaciones 
y conocen a personajes extravagantes. Durante la narración se inter-
calan algunos relatos de corte dramático contados por los personajes.

El señor Pickwick es un filósofo-filántropo y naturalista amateur en-
tusiasta y de mente científica. Es un hombre de buena fe, de gran hu-
manidad, culto, cortés y bastante ingenuo. Al igual que éste, el resto 
de personajes resultan cercanos y pronto hacen partícipe al lector de 
sus aventuras. El tema de la obra más divertida de Dickens puede ser 
una sátira de esos clubes exclusivos que existían en Londres, así como 
de sus actividades idealistas, entre otros temas que se repetirán en la 
literatura de Dickens, como la denuncia ante las desigualdades socia-
les o la crítica al sistema judicial inglés. La influencia de El Quijote so-
bre esta obra es algo que todos los estudios posteriores han señalado, 
y al igual que la obra cervantina, Los papeles del Club Pickwick se consi-
dera una obra maestra de la literatura. 

Aventuras de Pickwick, Aventuras de Mr Pickwick, Papeles póstumos del 
Club Pickwick o Documentos póstumos del Club Pickwick son los títulos 
de algunas de las muchas ediciones que en castellano se han publica-
do de la primera obra de Dickens. En la edición de Saturnino Calleja 
de 1909 no se indica el nombre del traductor, pero sí sabemos quienes 
se encargaron de la mayoría de las versiones: entre otros, Benito Pérez 
Galdós (1867), I. Bonet (sin año), Manuel Ortega y Gasset (1922), Juan 
de Paso (1943), Estela Blomber (1945), J. Méndez Herrera (1948), M. Aro-
la (1953), María Pilar Ganose (1963), José María Valverde (1963) o A. Fe-
rrer (1970) (Palau 1951: 443–444, Catálogo BNE). 

Muchos son los comentarios que se han escrito sobre las traduccio-
nes de Pickwick. A la traducción de Galdós se le reprocha la simplici-
dad con la que fue abordada y las supresiones a que ello dio resultado 
(Casacuberta 2012, Boquera 1994). Soto (1993) critica las versiones de J. 
Méndez Herrera y Manuel Ortega y Gasset por los vulgarismos y for-
mas no aceptables en la traducción del dialecto del original, al igual 
que lo hace con las versiones de J. M. Valverde y Pérez Galdós por uti-
lizar el ceceo y el seseo respectivamente para caracterizar a algunos 
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personajes. Este mismo autor ensalza la traducción de M. P. Ganose 
por plasmar algún rasgo del dialecto en la versión meta. De la traduc-
ción de J. M. Valverde se ha afirmado que es «quizá el mejor trabajo de 
José María Valverde en este género» (Llovet 2004). 

Se han realizado dos traducciones de Pickwick al catalán. La prime-
ra, de Josep Carner, se hizo entre 1928 y 1931, época en la que también 
tradujo dos obras más de Dickens, Les grans esperances de Pip y David 
Copperfield, para la Biblioteca A Tot Vent de Edicions Proa. Con el títu-
lo Pickwick (Documents pòstums del club d’aquest nom), fue publicada en 
1931 y ha sido reeditada a lo largo de los años. La segunda traducción de 
la obra de Dickens al catalán es de reciente publicación (2012). Su autor 
es Miquel Casacuberta, quien en un primer momento la publicó en su 
editorial electrónica Traduccions Inèdites; posteriormente, gracias a 
la colaboración con Acontravent, la traducción salió a la luz en papel.

La traducción de Carner ha sido considerada como virtuosa por su 
rigor filológico y su fidelidad al espíritu del original, «canónica, casi in-
tocable» (Serrahima 2012), y en general por su gran contribución a la 
formación literaria de la lengua catalana moderna; a medida que pa-
san los años, sin embargo, las alabanzas unánimes hacia esta traduc-
ción dejan de serlo. Por su parte, la traducción de Miquel Casacuber-
ta es acogida como una alternativa actualizada y más fiel a la prosa del 
autor inglés (Serrahima 2012, Llovet 2012, Serra 2012, Armengol 2012).

El dialecto en Los papeles póstumos del Club Pickwick

Las traducciones de Manuel Ortega y Gasset (1922) y José María Val-
verde (1963), por un lado, y las de Carner (1931) y Casacuberta (2012), por 
otro, servirán para realizar este breve cotejo del dialecto en las traduc-
ciones de Pickwick. 

El dialecto cockney representa la variación lingüística que aparece a 
lo largo de la obra. Este dialecto, típico de la clase obrera londinense 
del sureste de la ciudad, mayormente habitado en épocas pasadas por 
inmigrantes y gente pobre, es de origen regional. No obstante, la di-
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mensión geográfica del dialecto da paso con el tiempo a la dimensión 
social. Dickens utiliza la variación lingüística en su obra para retratar 
la idiosincrasia de una parte de la sociedad londinense.

En la obra, el dialecto lo encontramos más abundantemente en la fi-
gura de Sam Weller, el limpiabotas que el señor Pickwick contrata pa-
ra que le acompañe en sus viajes, aunque también es hablado por el pa-
dre de Sam, Tony Weller, y por mozos, cocheros, posaderos y demás 
personajes de clase baja. El nuevo criado del señor Pickwick se convier-
te en un personaje indispensable que da vida a la obra, complementa al 
señor Pickwick y le mantiene con los pies en la tierra. Es una persona 
de clase baja, sencilla, feliz y práctica que se convierte en el coprotago-
nista de la novela en detrimento de los tres otros componentes del club 
(los señores Tupman, Snodgrass y Winkle). Esta vida que Sam aporta 
a la obra no sólo tiene que ver con su comportamiento sino con su for-
ma de expresarse. Además de la variación lingüística, el antes limpia-
botas hace uso de metáforas, juegos de palabras, malapropismos y so-
bre todo lo que se ha bautizado como wellerismos, un tipo de paremia 
peculiar por su estructura triádica con carácter subversivo y normal-
mente humorístico (Orero 2000: 123). 

Las marcas dialectales que observamos en la novela consisten en in-
correcciones gramaticales en los verbos (He don’t shy, They puts), nega-
ción coloquial ain’t, sustitución sistemática de unas letras por otras (in-
west en lugar de invest, ven en lugar de when), contracciones (good’un en 
lugar de good one, gen’lm’n, o’, t’other y b’sides) o términos coloquiales co-
mo blunt (money). Pero el recurso más utilizado es el llamado eye-dia-
lect, o sea el uso de una ortografía no estándar con la que se pretende 
llamar la atención sobre una pronunciación igualmente subestándar. 
Ejemplos de esta técnica en la obra son wos (was), thank’ee, fort’ns ( for-
tunes), sov’rin’ (sovereign), jist ( just), widder (widower) o swarry (soirée).

El lenguaje dialectal no sólo se manifiesta a través de Sam Weller, 
como ya se ha dicho; su padre, un personaje entrañable cuya apari-
ción se intercala a lo largo de la novela, también lo emplea, al igual 
que otros personajes de clase baja. De esta manera, el dialecto crea-
do por Dickens sirve para reforzar la presentación caricaturesca de 
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los personajes. Los proverbios de Sam o los juegos de palabras son 
otros recursos utilizados por Dickens, sin olvidar tampoco el discur-
so «espasmódico» (Cortázar 1981), nervioso y de frases entrecortadas 
del aprovechado señor Jingle. Todos ellos tienen el cometido de carac-
terizar a los personajes y crear humor, puesto que se trata de una obra 
humorística.

El dialecto en las traducciones  
de Los papeles póstumos del Club Pickwick

Los siguientes fragmentos son cuatro ejemplos extraídos de la nove-
la original y de las cuatro traducciones que se han estudiado. En ellas 
se puede ver cómo los traductores, hacia las dos lenguas y en distintos 
años, han hecho frente en sus versiones al problema de la variación lin-
güística en el texto original.

Ejemplo 1
En el capítulo décimo, Sam no oculta su enfado ante la situación in-
justa que sufrió su padre cuando fue a cobrar el dinero que heredó al 
morir su esposa y un fiador le convenció para comprar una licencia de 
matrimonio, lo que resultó en un segundo matrimonio y la pérdida 
total del dinero de la herencia.

‘Do! You, sir! That a’nt the wost on it, neither. They puts things into old 
gen’lm’n’s heads as they never dreamed of. My father, sir, wos a coachman. 
A widower he wos, and fat enough for anything — uncommon fat, to be 
sure. His missus dies, and leaves him four hundred pound. Down he goes 
to the Commons, to see the lawyer and draw the blunt — wery smart — 
top boots on — nosegay in his button-hole — broad-brimmed tile — green 
shawl — quite the gen’lm’n. Goes through the archvay, thinking how he 
should inwest the money — up comes the touter, touches his hat — «Li-
cence, sir, licence?».

(Dickens 1972 [1837]: 199)
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Ortega y Gasset (1922)

 —¡Lo que hacen! ¡Se apoderan de usted, sir! Y no es esto lo peor. Le meten 
en la cabeza a los viejos lo que estos ni siquiera soñaban. Mi padre, sir, era co-
chero. Era viudo y bastante gordo para atreverse a cualquier cosa… desco-
munalmente gordo. Muere su mujer y le deja cuatrocientas libras. Pues allá 
que se va a los Doctor’s Commons a buscar un hombre de leyes para sacar el 
parné… muy elegante… botas altas… flor en el ojal… sombrero de ala an-
cha… bufanda gris… todo un caballero. Pasa el arco pensando en cómo de-
bería invertir el dinero… viene el ujier; le saluda… «¿Licencia, sir, licencia?».

(Dickens 1983 [1922]: vol. 1, 144–145)

Valverde (1963)

 —¿Qué hacen? ¡Se hacen con usté! Y no es eso lo peor. Meten a los viejos 
unas cosas en la cabeza que nunca se les habían ocurrío. Mi padre era coche-
ro. Era viudo, y más gordo que na… muy gordo, desde luego. Se le muere 
la señora, y le deja cuatrocientas libras. Allá que baja a Doctor’s Commons 
a ver al abogao y a cobrar la pasta; muy elegante, con botas altas, una flor 
en el ojal, la chistera de ala ancha, la bufanda verde, hecho un señor. Pasa 
por el arco, pensando cómo colocaría el dinero… y allá que sale el fiador, 
se quita el sombrero… «¿Licencia, señor, licencia?».

(Dickens 2012 [1963]: 174–175)

Carner (1931)

 —Què fan? Us ben enllesteixen, senyor. I encara això no és pas el pitjor de 
tot. Fiquen al cap de senyors madurs coses que ells mai no havien somiat. 
El meu pare, senyor, era cotxer. Vidu, anava tirant, i amb prou gruix per a 
sortir-se de tot, expandit com no en corren, en bona fe. La seva mestressa 
que mor, i li deixa quatre-centes lliures. Ell que sí que se’n va als Commons a 
veure l’advocat i cobrar la moneda, tot mudat, amb botes de campanya, un 
ramellet al trau, copalta d’ales amples, mocador verd, un senyor fet i pas-
tat. Ell que passa l’arcada, tot pensant a quin guany posaria el diner; i en ai-
xò arriba el mitjancer, i es toca l’ala del capell:
 —Llicència, senyor, llicència?.

(Dickens 1970 [1931]: vol. 1, 165–166)
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Casacuberta (2012)

 —Què fan? T’estafen, senyor! I això no és el pitjor. Fiquen coses al cap de la 
gent que no haurien somniat mai. El meu pare, senyor, era cotxer. Vidu, i 
prou gras per a qualsevol cosa… gras fora del corrent, i tant. Mor la seva do-
na, i li deixa quatre-centes lliures. Va cap al col·legi, a veure l’advocat i treure la 
pasta… molt elegant… botes altes… pom de flors al trau… barret d’ala am-
pla… xal verd… tot un senyor. Travessa l’arcada, pensant com invertiria els di-
ners… se li apropa el de fora, es toca el barret… «Llicència, senyor, llicència?».

(Dickens 2012: 201–202)

La traducción de Ortega y Gasset muestra un tímido intento de 
plasmar el dialecto de Sam que contrasta con un lenguaje mucho más 
formal. Esta voluntad se puede ver en la expresión Down he goes, tradu-
cida como «Pues allá que se va», en la que se imita la oralidad de una 
conversación coloquial, y en la palabra «parné» por la igualmente co-
loquial blunt. En el mismo párrafo, aunque más adelante, la interjec-
ción coloquial «quia» y la palabra también coloquial «nene» confirma-
rían este intento. Esto contrasta con un registro más formal en «¡Se 
apoderan de usted, sir!».

Más en la línea del tenor de Sam es el equivalente «¡Se hacen con us-
té!» de la traducción de Valverde. Éste intercala términos que suponen 
desviaciones de la norma lingüística como la pérdida de la d intervo-
cálica («ocurrío», «abogao») y final («usté») o la contracción de algunos 
adverbios y preposiciones frecuentes como «na», todos ellos rasgos del 
lenguaje hablado que recuerdan al dialecto andaluz. Con esta estrate-
gia se propone aproximarse al discurso de un personaje del pueblo lla-
no y hacer partícipe al lector español de esta condición. La cursiva en 
estos elementos dialectales, sin embargo, merma la frescura pretendi-
da, puesto que destaca unos rasgos que deberían mezclarse con el res-
to del discurso (estándar) para crear un efecto de credibilidad. Expre-
siones coloquiales como «desde luego», «se le muere la señora», «hecho 
un señor» y «cómo colocaría» (en lugar de «invertir» del original) o pa-
labras como «pasta» por «dinero» contribuyen a la creación del lengua-
je distendido de Sam.
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Entre un lenguaje elaborado, se observan concesiones al lenguaje 
coloquial en la traducción de Carner: «anava tirant», «expandit com no 
en corren», «tot mudat» o «i en això arriba». Mientras que Casacuber-
ta hace lo propio, aunque con menos frecuencia, con «i tant» y «pasta».

Ejemplo 2
En el mismo capítulo, a Sam se le acercan para sonsacarle información 
sobre el señor Jingle y le abordan con estas palabras:

 ‘Pretty busy, eh?’ said the little man.
 ‘Oh, werry well, sir,’ replied Sam, ‘we shan’t be bankrupts, and we shan’t 
make our fort’ns. We eats our biled mutton without capers, and don’t care 
for horse-radish wen ve can get beef.’
 ‘Ah,’ said the little man, ‘you’re a wag, a’nt you?’
 ‘My eldest brother was troubled with that complaint,’ said Sam; ‘it may 
be catching — I used to sleep with him.’
 ‘This is a curious old house of yours,’ said the little man, looking round 
him.
 ‘If you’d sent word you was a coming, we’d ha’ had it repaired,’ replied 
the imperturbable Sam.

(Dickens 1972 [1837]: 203).

Ortega y Gasset (1922)

 —¿Muy ocupado, eh? —dijo el hombrecito.
 —¡Ah, muy bien, sir! —replicó Sam—; ni quebramos ni hacemos gran 
fortuna. Comemos nuestro carnero cocido sin alcaparras, y no nos ocupa-
mos de los rábanos cuando se nos da la vaca.
 —¡Ah, vamos! —dijo el hombrecito—. ¿Es usted socarrón, verdad?
 —Mi hermano el mayor padecía esa enfermedad —dijo Sam—; tal vez 
se me haya pegado… como yo dormía con él…
 —Es curiosa esta vieja casa de usted —dijo el hombrecito mirando en 
derredor. 
 —Si hubiera usted avisado que iba a venir, la hubiéramos arreglado —re-
plicó el imperturbable Sam.

(Dickens 1983 [1922]: vol. 1, 157)
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Valverde (1963)

 —Muy atareado, ¿eh? —dijo el hombrecillo.
 —Ah, mucho, señor —respondió Sam—; no quebraremos, pero tampo-
co haremos fortuna. Comemos el cordero cocido sin alcaparras, y no echa-
mos de menos las cebolletas si tenemos carne de buey. 
 —¡Ah! —dijo el hombrecillo—; ¿con que es usted un bromista, eh?
 —Mi hermano mayor sufría esa misma enfermedá —dijo Sam—; pue ser 
contagiosa; yo dormía con él.
 —Es curiosa esta vieja casa —dijo el hombrecito, mirando en torno.
 —Si hubiera avisao que iba a venir, la hubiéramos arreglao —dijo Sam, 
imperturbable.

(Dickens 2012 [1963]: 177–178)

Carner (1931)

 —Molta de feina, eh? —digué l’homenet.
 —Oh, Déu n’hi do, senyor —respongué Sam; —ni farem fallida ni om-
plirem gaire la guardiola. Mengem el bullit de moltó sense tàpares, i dei-
xem de banda els raves quan podem atrapar un biftec.
 —Ah —féu l’homenet, —sou un tranquil, oi?
 —El meu germà gran patia d’aquest mal —digué Sam; —deu ésser en-
comanadís; jo solia dormir amb ell. 
 —És curiosa aquesta casa —digué l’homenet, mirant al seu voltant.
 —Haguéssiu fet saber que veníeu, l’hauríem repintada —respongué 
l’impertorbable Sam.

(Dickens 1970 [1931]: vol. 1, 169)

Casacuberta (2012)

 —Força atrafegat, eh? —digué l’homenet.
 —Oh, ja va bé, senyor —respongué Sam—, no anirem a la bancarrota, 
però tampoc farem cap fortuna. Mengem el xai bullit sense tàperes, i no 
ens agraden els raves quan podem menjar carn de bou.
 —Ah —digué l’homenet—, sou bromista, oi?
 —El meu germà gran en patia, d’aquesta malaltia —digué Sam—; potser 
és contagiosa… solia dormir amb ell. 
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 —És curiosa aquesta casa vella que teniu —digué l’homenet, mirant al 
seu voltant.
 —Si haguéssiu fet saber que vindríeu, l’hauríem feta reparar —respon-
gué l’impertorbable Sam.

(Dickens 2012: 205–206)

Posibles trazos de lengua coloquial en la versión de Ortega y Gas-
set podrían ser «mi hermano el mayor» o los puntos suspensivos que 
ilustran la oralidad: «como yo dormía con él…». Valverde recurre a las 
palabras dialectales «enfermedá», «avisao», «arreglao» y «pue» (puede).

En las traducciones catalanas, Carner introduce la expresión colo-
quial «Déu n’hi do». La oración «Quan podem atrapar un biftec» (en 
el original: wen ve can get beef ) resulta apropiada si se piensa en la con-
dición social de Sam; y Casacuberta utiliza la expresión «ja va bé» y de 
nuevo los puntos suspensivos como en otra de las versiones.

Ejemplo 3
En el capítulo XII, el señor Pickwick busca a Sam para proponerle que 
a partir de ese momento esté a su servicio. Sam le recibe con su habi-
tual naturalidad y fraseología:

 ‘Never mind that matter now,’ said Mr. Pickwick hastily, ‘I want to speak 
to you about something else. Sit down.’
 ‘Thank’ee, sir,’ said Sam. And down he sat without farther bidding, ha-
ving previously deposited his old white hat on the landing outside the door. 
‘Ta’nt a werry good ’un to look at,’ said Sam, ‘but it’s an astonishin’ ’un to 
wear; and afore the brim went, it was a werry handsome tile. Hows’ever 
it’s lighter without it, that’s one thing, and every hole lets in some air, that’s 
another — wentilation gossamer I calls it.’ On the delivery of this senti-
ment, Mr. Weller smiled agreeably upon the assembled Pickwickians.
 ‘Now with regard to the matter on which I, with the concurrence of the-
se gentlemen, sent for you,’ said Mr. Pickwick.
 ‘That’s the pint, sir,’ interposed Sam; ‘out vith it, as the father said to the 
child, when he swallowed a farden.’

(Dickens 1972 [1837]: 235)
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Ortega y Gasset (1922)

  —No se preocupe de eso ahora —dijo Mr. Pickwick—; tengo que hablar 
de otra cosa con usted. Siéntese.
 —Gracias, sir —dijo Sam. Y se sentó sin necesidad de nuevas instancias, 
después de depositar en el suelo, junto a la puerta, su viejo sombrero blanco.
 —No tiene muy buena vista —dijo Sam—, pero es admirable para lle-
varlo puesto; y antes de que se le cayera el ala era una hermosa teja. Sin em-
bargo, sin el ala es más ligero, lo cual es una ventaja, y por los agujeros en-
tra el aire, que es otra…; yo le llamo la pelusa de ventilación.
Después de verter estas observaciones, sonrió jovialmente Mr. Weller a 
los pickwickianos. 
 —Ahora, con respecto al asunto para el cual le he llamado, con el permi-
so de estos caballeros… —dijo Mr. Pickwick.
  —Ese es el toque sir —interrumpió Sam—; échelo usted, como dijo el 
padre a su chico, que se había tragado un penique.

(Dickens 1983 [1922]: vol. 1, 193)

Valverde (1963)

  —No se ocupe ahora de eso —dijo apresuradamente el señor Pick-
wick—; quiero hablarle de algo diferente. Siéntese.
 —Gracias, señor —dijo Sam. Y se sentó, sin esperar más ruegos, después 
de depositar su viejo sombrero blanco en el descansillo, fuera de la puer-
ta—. No es muy bonito de ver —dijo Sam—, pero es extraordinario de lle-
var; y antes que perdiera el ala, era un tejao estupendo. Pero así es más lige-
ro, y ya es algo, y otra cosa es que toos los agujeros dejan entrar un poco de 
aire; los ventiladores, les llamo yo. Mientras pronunciaba estas opiniones, 
Weller sonreía gratamente a los pickwickianos reunidos.
 —Bueno, hablemos del asunto por el cual le he hecho llamar, de acuer-
do con estos señores —dijo el señor Pickwick.
  —Esa es la cuestión —interrumpió Sam—; fuera con ello, como dijo 
aquel padre al niño que se tragó una moneda.

(Dickens 2012 [1963]: 215)
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Carner (1931)

  —No ve al cas, ara, aquella història —digué el senyor Pickwick, precipi-
tadament. —Us voldria parlar d’una altra cosa. Seieu.
 —Gràcies, senyor —digué Sam. I es va asseure sense que calgués repe-
tir-li-ho, i havent prèviament dipositat son vell capell blanc en el replà de 
més enllà de la porta
 —No és pas que faci gaire goig a la vista —va dir Sam, —ara, per a dur-lo, 
és de primera, i abans que perdés l’ala era un copalta molt presumit. Però 
vaja, ara se’l sent més lleuger, aixó d’una banda; i cada forat hi deixa passar 
una mica d’aire, aixó de l’altra; ventilació sistema teranyina, en dic jo—.  
I en expressar aquests sentiments, Weller somrigué agradosament als aple-
gats pickwickians.
 —Ara anem a la qüestió per la qual jo, d’acord amb aquests senyors, us 
he enviat a cercar —digué el senyor Pickwick.
 —Aquesta és la cosa, senyor —interrompé Sam, —a fora d’un cop, com 
el pare va dir a la criatura que s’havia empassat un sou.

(Dickens 1970 [1931]: vol. 1, 210)

Casacuberta (2012)

  —Tant se val això ara —digué ràpidament el senyor Pickwick—; vull 
parlar amb tu d’una altra cosa. Seu.
 —Gràcies, senyor —digué Sam. I s’assegué sense fer-se insistir, després 
de deixar prèviament el vell barret blanc al replà de fora la porta—. No fa 
de gaire bon veure —digué Sam—, però va de conya per portar-lo; i abans 
de perdre l’ala, era un barret de copa molt elegant. Sigui com sigui, ara es 
més lleuger, per una banda, i cada forat deixa entrar una mica d’aire, per 
l’altra… xarxa de ventilació, en dic jo. —Després d’expressar aquesta opi-
nió, el senyor Weller somrigué agradablement als pickwickians reunits.
 —Doncs bé, parlem de l’assumpte pel qual jo, amb l’acord d’aquests ca-
vallers, t’he enviat a buscar —digué el senyor Pickwick.
 —Així m’agrada, senyor —intervingué Sam—; ja ho pots treure, com va 
dir el pare al seu fill, quan va empassar-se un quart de penic.

(Dickens 2012: 250–251)
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En Ortega y Gasset, quizá puede llamar la atención la palabra «ad-
mirable» en un personaje como Sam, y del mismo modo, el nombre 
que le da a su sombrero medio roto («pelusa de ventilación») puede no 
ilustrar del todo el significado, algo a lo que Valverde parece aproxi-
marse más con «ventiladores». Este traductor utiliza en esta ocasión 
las palabras «toos» o «tejao», como metáfora de sombrero.

Carner apuesta por la oralidad en el discurso con «ara, per a dur-lo, 
és de primera», «Però vaja, ara se’l sent més lleuger» y «això d’una ban-
da […] això de l’altra». Esta parece ser la estrategia de Casacuberta tam-
bién en «va de conya».

Ejemplo 4
En el capítulo XLIII, Sam se encuentra casualmente con su padre en 
un momento de tumulto; sin saber que es él, Sam le encaja el sombre-
ro en la cabeza mientras el padre descarga todo su peso sobre su hijo: 

‘You’re a dutiful and affectionate little boy, you are, ain’t you?’ said Mr. 
Weller, ‘to come a bonnetin’ your father in his old age?’

‘How should I know who you wos?’ responded the son. ‘Do you s’pose I 
wos to tell you by the weight o’ your foot?’

‘Vell, that’s wery true, Sammy,’ replied Mr. Weller, mollified at once; 
‘but wot are you a doin’ on here? Your gov’nor can’t do no good here, Sam-
my. They won’t pass that werdick, they won’t pass it, Sammy.’ And Mr. 
Weller shook his head, with legal solemnity.

‘Wot a perwerse old file it is!’ exclaimed Sam, ‘alvays a goin’ on about 
werdicks and alleybis and that. Who said anything about the werdick?’.

(Dickens 1972 [1837]: 698)

Ortega y Gasset (1922)

  —Eres un muchachito bien afectuoso y cumplidor de tu deber, ¿no es 
verdad? —dijo Mr. Weller—, pues vienes a ponerle el sombrero a tu padre, 
ya a sus años.
 —¿Qué sabia yo quién era? —respondió el hijo— ¿Cree usted que podía 
reconocerle por el peso de sus pies?
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 —Bueno, tienes razón, Sammy —replicó Mr. Weller, desarmado al pun-
to—. Pero, ¿qué es lo que haces aquí? Tu amo nada puede sacar de aquí, 
Sammy. No volverán sobre ese veredicto, no volverán, Sammy.
Y Mr. Weller movió la cabeza con legal solemnidad.
 —¡Qué manías tiene usted! —exclamó Sam—. Siempre hablando de ve-
redictos y de coartadas. ¿Quién ha dicho nada de veredictos?

(Dickens 1983 [1922]: vol. 3, 79–80)

Valverde (1963)

  —Eres un muchacho como es debido y cariñoso, ¿verdá que sí —dijo el 
señor Weller—, que vienes a ponerle el sombrero a tu padre en su vejez?
 —¿Cómo iba yo a saber que era usté? —respondió el hijo—. ¿Se imagina 
que lo iba a notar por el peso de sus pies?
 —Bueno, eso también es verdá, Sammy —dijo el señor Weller, ablan-
dado enseguida—; pero ¿qué haces aquí? Tu amo no puede hacer na aquí, 
Sammy. No es aquí donde pasarán su verídico, Sammy, no es aquí.
Y el señor Weller movió la cabeza con solemnidad jurídica.
 —¡Qué viejo más terco y ostinao! —exclamó Sam—. Siempre hablando 
de verídicos y coartás y tó eso. ¿Quién ha dicho na del verídico?

(Dickens 2012 [1963]: 760–761)

Carner (1931)

 —Quin fill complidor i afectuós no sou —va dir el senyor Weller—, en-
fonsant així el capell al vostre pare, a les seves velleses!
 —Com podia saber qui éreu? —va respondre el fill—. Que us penseu que 
us havia de conèixer per la càrrega del peu?
 —Bé, això és ben veritat, Sammy —va respondre el senyor Weller, im-
mediatament endolcit; —però què hi feu ací? El vostre amo d’ací no en pot 
treure res, Sammy. No el passaran gota, el seu veredicte, no el passaran go-
ta, Sammy—. I el senyor Weller va sacsejar la testa amb jurídica solemnitat.
 —Quina carrandella tan obstinada no és la vostra! —va exclamar Sam, 
sempre parlant de veredictes i coartades i coses així. Qui us ha mai parlat 
del veredicte?

(Dickens 1970 [1931]: vol. 3, 825–826)
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Casacuberta (2012)

  —Ets un fill respectuós i tendre, eh? —digué el senyor Weller—. Mira 
que venir a encastar el barret al teu pare en la seva vellesa!
 —Com havia de saber qui éreu? —respongué el fill—. Us imagineu que 
ho sabia pel pes del vostre peu?
 —Això és ben cert, Sammy —respongué el senyor Weller, immediata-
ment apaivagat—; però què fas per aquí? El teu amo no pot fer res de bo per 
aquí, Sammy. No emetran aquell veredicte, no l’emetran pas, Sammy. —I 
el senyor Weller bellugà el cap amb solemnitat legal.
 —Quina mania hi teniu! —exclamà Sam—. Sempre amb els veredictes 
i les coartades i tot plegat. Qui ha dit res del veredicte?

(Dickens 2012: 895)

Los malapropismos son recursos que también se dan dentro del dis-
curso característico de Sam; junto a las marcas dialectales y los afo-
rismos, dan forma al personaje. En este fragmento, tanto Sam como 
su padre pronuncian de forma defectuosa la palabra verdict, lo que es 
aprovechado por Valverde para crear humor con la palabra similar 
«verídico». El resto de traductores no hace uso de este recurso, pero sí 
se inclinan por el lenguaje coloquial, especialmente Carner: «Què us 
penseu», «és ben veritat», «coses així»; y Ortega y Gasset cuando hace 
que Sam trate a su padre de usted, costumbre muy arraigada en Espa-
ña, especialmente en el pasado, cuando los hijos se dirigían a sus pa-
dres. Nuevamente, la versión de Valverde apuesta por las desviaciones 
de la norma lingüística con «na», «to», «coartás» y «ostinao».

Tras cotejar las versiones de los cuatro traductores, podría afirmarse 
que todos los traductores han intentado, aunque en diferente medida, 
que haya una diferencia entre la lengua con la que se expresa Sam y, 
por ejemplo, la de los personajes socialmente antagonistas a él, como 
el señor Pickwick, o la del narrador. Valverde emplea términos dialec-
tales en castellano, mientras que el resto apuesta por salpicar los dis-
cursos de Sam de expresiones más o menos coloquiales, muchas veces 
siguiendo las pautas que ya indica el original.
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La versión de Manuel Ortega y Gasset se publicó en 1922, momen-
to que debió influir en el uso de algunas estrategias de traducción co-
mo la traducción de los nombres propios (Antonio Weller o Raquel), 
tal como se solía hacer en la época. Curiosamente, esta estrategia no 
la aplica a los nombres de las posadas por las que pasan los pickwicki-
anos. El traductor conserva el tratamiento sir en la traducción para re-
ferirse a «señor», lo que resulta en un error de traducción, puesto que 
sólo se podría admitir en castellano si se refiriera al título nobiliario. 
De forma incongruente, también utiliza el tratamiento míster (Mr.) de-
lante de los nombres en lugar del castellano «señor». Los juegos de pa-
labras a los que recurre Dickens en su texto y que ayudan a caracteri-
zar a personajes como Sam se ignoran en esta traducción y las notas al 
pie no dan cuenta de ellos.

Valverde, por su parte, sí trata de explicar algunos de ellos en las no-
tas del traductor. La técnica de traducción elegida en cuanto al dialec-
to ha sido alabada y denostada a partes iguales como se menciona más 
arriba. En este cotejo se ha podido constatar cómo el traductor la uti-
liza particularmente con los personajes de Sam y su padre y en algu-
nos casos para otros personajes que aparecen puntualmente, si bien 
en el texto original son muchos más los que exhiben un lenguaje sub-
estándar.

Carner, el primer traductor de la obra al catalán, exhibe un lengua-
je colorido y rico. Aunque incurre en algunos errores de traducción a 
lo largo del texto, a sabiendas de la importancia del personaje de Sam 
para el universo de la novela, el traductor trata de otorgarle un tono 
informal en muchos casos.

La traducción de Casacuberta, la más reciente, muestra un estilo 
ágil e inteligible para los lectores actuales de la obra; al igual que la an-
terior, acude al registro coloquial (lo que en ocasiones entra en contra-
dicción con la actualización del lenguaje) y a los tratamientos de usted 
entre algunos personajes para conseguir un aire de texto antiguo. Po-
dría decirse que esta versión es la que menos arriesga en lo que se re-
fiere al problema de la variación lingüística.
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Conclusiones

En primer lugar, se puede afirmar que las traducciones estudiadas son 
funcionales, puesto que todas muestran el reflejo de la sociedad vic-
toriana —sus valores, creencias y costumbres— de forma humorísti-
ca, tal como hace Dickens en la obra original. No obstante, el hecho 
de que la variación dialectal que aparece en la obra no haya sido resti-
tuida, o los intentos de restituirla hayan sido escasos, sí puede mermar 
el efecto pretendido por el autor, puesto que se priva al lector meta de 
parte de la caracterización de esa sociedad y sus miembros.

Dicho esto, y enlazando con la crítica que se mencionaba al princi-
pio de este artículo por parte de Domènec Guansé en 1931 hacia las tra-
ducciones de Pickwick al castellano, es difícil juzgar las traducciones 
sin tener en cuenta numerosos factores. Las políticas editoriales (mu-
chas veces alejadas del trabajo real del traductor y más interesadas en 
la rentabilidad de un texto) pueden dictar la manera de trasladar una 
obra a otra lengua. De la misma forma, los destinatarios de esa obra y 
las expectativas que tienen con respecto a la literatura que van a reci-
bir inciden en el modelo de lengua que elegirán los traductores. Ade-
más, también habría que considerar el contexto histórico, político, lin-
güístico y cultural de cada uno de los casos de traducción.

La crítica de Guansé a las traducciones al castellano de la obra hasta 
los años 30 es compartida por otros. Así, de la primera traducción de 
esta obra, la de Benito Pérez Galdós en 1867, se ha dicho que el traduc-
tor podría haberla traducido del francés (Madariaga 1991, Bada 2010) y 
que el resultado fue una traducción «terriblemente mutilada» (Casacu-
berta 2012). Pero, de nuevo, la crítica de las traducciones debe hacerse 
teniendo en cuenta los factores que se exponen en el párrafo anterior. 
La traducción de Ortega y Gasset, publicada en 1922, debió de reali-
zarse en un momento en el que el criterio traductor, alentado por las 
costumbres literarias de la época, pudo no privilegiar elementos tan 
importantes en la obra como la variación lingüística o los juegos de 
palabras, todos ellos elementos descriptores de personajes y creadores 
de humor. Pero suele ocurrir que, con el paso de los años, lo que en un 
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momento se consideraba lo habitual pasa a considerarse una traduc-
ción literal, sin matices. También la traducción de Carner, publicada 
nueve años después de la versión de Ortega y Gasset, e innegable apor-
tación a la formación literaria del catalán moderno, sufre este mismo 
proceso a medida que el polisistema literario catalán va evolucionan-
do (cf. Even-Zohar 1990). En lo que se refiere al dialecto, ambas versio-
nes se inclinan hacia una lengua coloquial cuando la versión original 
lo indica, sin dar más pasos hacia la creación de alguna marca que di-
ferencie la voz no estándar de la normativa.

La traducción al castellano de Valverde es la que más claramente 
acomete esta tarea y en ella, más allá de la idoneidad de las técnicas de 
traducción elegidas para restituir el dialecto, sí hay una distinción cla-
ra para el lector entre los personajes de clase alta y los que no lo son. 
La versión de Valverde salió a la luz en 1963, después de que varios tra-
ductores ya se hubieran enfrentado al texto, lo que probablemente pu-
do favorecer que este traductor tuviese en cuenta rasgos del original 
que otros supuestamente habían pasado por alto. Cabe decir, al mis-
mo tiempo, que la versión estudiada, con edición y prólogo de Jordi 
Llovet, ha sido manipulada en lo que se refiere a la variación lingüísti-
ca, como el propio Llovet explica:

Las escasas intervenciones del editor de este volumen han consistido en 
[…] otorgar a Sam Weller un lenguaje que no presente de manera exagera-
da la impronta de lo que en lengua inglesa aparece con mayor claridad, fre-
cuencia y eficacia de lo que puede aparecer en lengua española, es decir, el 
dialecto cockney, propiamente intraducible. Hemos respetado la estrate-
gia que usó Valverde, haciendo que Weller y otros personajes de la novela 
se expresen, aquí y allá, con «andalucismos» o con similares desviaciones 
de la norma lingüística. (2012: 21)

Aquí el editor argumenta sus modificaciones sobre el texto de Valver-
de en cuanto a la cantidad de marcadores dialectales, para pasar a afir-
mar la intraducibilidad del cockney.

A propósito de las técnicas para restituir el dialecto, Casacuberta, en 
la nota a su edición, puntualiza:



131

Las traducciones catalanas y castellanas de Pickwick

Pel que fa a la caracterització dels diferents integrants de l’univers pickwic-
kià, s’han desestimat les solucions fàcils de deformar sistemàticament l’or-
tografia quan parlen determinats personatges, o d’establir correspondèn-
cies entre dialectes de l’anglès i dialectes del català. (2012: 18)

Como apuntan el mismo autor en el texto citado y Vázquez (2012), en 
los diálogos se busca más bien la credibilidad. Para ello el traductor 
apuesta por un catalán actualizado, fácil de leer y accesible al gran pú-
blico, aunque con el mismo objetivo que el de Carner: enriquecer la 
lengua. En la traducción de Casacuberta, realizada ochenta años des-
pués de la primera traducción de Pickwick al catalán, se observa una 
evolución no sólo lingüística sino en la norma de traducción, en este 
caso hacia la naturalidad.

No sabemos qué diría Guansé de esta nueva traducción, ni de las 
nuevas versiones al castellano. Su opinión en el momento en que se 
pronunció pudo ser válida, pero probablemente ahora no lo sería des-
de la concepción actual de la traducción. La crítica hacia las traduccio-
nes al castellano no sería justa sin tener en cuenta las condiciones bajo 
las que esas traducciones se llevaron a cabo y las normas traductoló-
gicas del momento.

En cuanto a la traducción del dialecto, si bien la lengua propia de 
una comunidad con una idiosincrasia única difícilmente puede tener 
correspondencia con la de otra cultura, sí se puede acudir a las conno-
taciones que esa lengua genere en el texto original para buscar efectos 
parecidos, que puedan proporcionar al lector similares evocaciones a 
través de los medios disponibles en la lengua a la que se traduce. Las 
connotaciones sociales —más allá de cualquier idioma— que se des-
prenden de personajes como Sam Weller y su padre tienen tanta fuer-
za y viveza que la obra se presta a una traducción igualmente dinámi-
ca y espontánea siguiendo al original en sus proverbios, frases hechas, 
refranes, malapropismos y juegos de palabras.

Las palabras de Casacuberta incluidas en la nota a su edición de la obra 
de Dickens concluyen este breve estudio. En ellas se describe en dos lí-
neas la imposibilidad de una traducción única, ideal y válida en todo 
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tiempo: «Igual que un lector individual no pot pretendre exhaurir to-
ta la riquesa del Pickwick en una sola lectura, cap cultura pot presumir 
d’haver-se’l fet seu amb una única traducció» (2012: 16).
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A l’entorn de la traducció d’Oliver Twist,  

de Pau Romeva:  
models de llengua i qüestions d’estil

Josep Marco
Universitat Jaume I

1 Introducció

L’Oliver Twist de Dickens va veure la llum el 1838, abans fins i tot que es 
completara la seua serialització, que començà el febrer de 1837 i acabà 
l’abril de 1839; però els lectors catalans no van poder gaudir-ne en la se-
ua llengua fins el 1929, quan es va publicar en la Biblioteca A Tot Vent, 
de Proa, en traducció de Pau Romeva. Podria afirmar-se sense gaires 
vacil·lacions que la figura de Romeva no ha rebut l’atenció que merei-
xeria en virtut de les seues aportacions a la nostra cultura, en qualitat 
de pedagog, periodista, crític, traductor i escriptor. Sílvia Coll-Vinent 
(2009) en glossa la trajectòria intel·lectual, tot posant un èmfasi espe-
cial —per motius ben justificats— en la seua condició d’introductor a 
Catalunya de l’obra de l’escriptor anglès Gilbert Keith Chesterton. Se-
gons Coll-Vinent, a Romeva li interessa Chesterton perquè, tot i ser un 
escriptor d’idees, un polemista que malda per convèncer el lector dels 
seus punts de vista, no s’oblida mai del vessant artístic de la literatu-
ra. L’estil és fonamental per a entendre la fascinació que Romeva sen-
tia per Chesterton. Tanmateix, l’estil no pot ser mai un valor absolut, i 
Chesterton abomina dels excessos de l’art per l’art, ja que entén que la 
forma ha d’estar al servei de l’argument, ha de fer-lo més gràfic, més 
plàstic, més accessible al lector. Els seus principis literaris també l’allu-
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nyen del realisme social que era hereu del naturalisme de Zola, on tro-
bava a faltar la qualitat imaginativa que sí que impregna tota la novel·la 
popular i es plasma de manera essencial en l’obra de Dickens. Chester-
ton trobava en Dickens allò que ell anomenava l’«emoció democràti-
ca», és a dir, el sentiment d’identificació amb el poble, de pensar com 
el poble, de pertànyer-hi. L’escriptor popular no és condescendent amb 
el poble, sinó que s’hi eleva. L’adhesió de Romeva a aquest ideari —tan 
succintament esbossat— tenia conseqüències immediates per a les se-
ues afinitats electives. Per tant, la tria de Dickens, com afirma Coll-
Vinent (2009: 100), no pot deslligar-se de la influència de Chesterton.1

En referir-se de manera ja més concreta a la traducció d’Oliver Twist 
duta a terme per Pau Romeva, Coll-Vinent la caracteritza com segueix:

Romeva és, per regla general, molt fidel al text original. Ara bé, aquesta ten-
dència a respectar al màxim la literalitat —en alguns casos una mica for-
çadament— es combina amb una notable riquesa idiomàtica que fa gua-
nyar al text una gran vivor. En els fragments [l’autora es refereix als fragments 
que reprodueix en un apèndix del seu treball] aquesta virtut es fa especialment 
palpable en la tria del lèxic verbal […]. L’actitud literal queda matisada en 
les ocasions en què ho exigeix la sintaxi de la llengua d’arribada. (2009: 101)

La literalitat de què parla l’autora no és un tret exclusiu de Romeva, si-
nó que es pot rastrejar en moltes de les traduccions publicades en les 
primeres dècades del segle xx, tant si eren deutores del model de llen-
gua noucentista com si havien evolucionat ja cap a d’altres patrons es-
tilístics. D’aquest fet se’n fan ressò, entre d’altres, Busquets (1977: 519), 
en parlar de dues traduccions fetes per Carner de sengles obres d’Ar-
nold Bennett; Pericay i Toutain (1996: 271), en referir-se al mètode de 

1 De tota manera, i per a matisar una mica això que s’acaba de dir, cal situar la recep-
ció de Chesterton a Catalunya en el context de la introducció, més o menys paral·lela, 
d’altres «polemistes catòlics europeus» (Lluch 2000), com ara Léon Bloy o Giovanni Pa-
pini, com a part d’un intent global de la intel·lectualitat catòlica catalana de fer sentir la 
seua veu en un panorama cultural on la visió específicament catòlica havia perdut ter-
reny, com a conseqüència, entre altres coses, d’una creixent laïcització. Les qüestions es-
trictament artístiques i les ideològiques, doncs, semblen reforçar-se mútuament en l’ad-
miració que Romeva sentia per Chesterton.
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Carner en general; Ortín, que adverteix, en les traduccions de Carner 
de diverses novel·les de Dickens, «un criteri de lectura pròxim a la li-
teralitat» (2002: 134), tot i que això es veu matisat més endavant; Ma-
lé (2006: 34), en relació amb la primera traducció de l’Odissea de Riba; 
o Marco, en parlar de la traducció dels contes de Poe duta a terme per 
Riba (2005: 69), o —tot i que amb molts matisos— de la de Carles Cap-
devila d’un relat de Dickens (2011: 158). Però la tendència cap a la litera-
litat no és l’única marca d’època observable en la traducció de Romeva 
quan es llegeix avui dia. Tal com han remarcat els editors de la col·lec-
ció labutxaca en la nota amb què encapçalen la recent edició revisada 
d’aquesta traducció,

pensant en els lectors d’avui, a l’hora d’incorporar Oliver Twist a labutxa-
ca ens ha semblat imprescindible intervenir a fons en uns quants aspectes 
del text, amb la idea de fer-ne fluida la lectura precisament perquè els mè-
rits encara vigents de la versió de Pau Romeva no quedin ofegats per un lè-
xic, una sintaxi o unes fórmules expressives massa arcaics. (Editors 2011: 9)

Cap al final d’aquesta mateixa nota afegeixen que «de fer aquesta re-
visió se n’ha encarregat Joan Riba, nét de Pau Romeva i corrector de 
llarga experiència» (2011: 10). Més enllà de la justificació de la revisió i 
de la constatació dels llaços de sang entre traductor i revisor, la subs-
tància de la nota rau en el detall de les «operacions» en què ha consis-
tit la intervenció del revisor (Editors 2011: 9–10) i que miraré de resu-
mir tot seguit:

a. descarregar «el registre bàsic de la narració d’aquells elements 
morfològics o sintàctics que el feien semblar més desuet», ele-
ments que han estat substituïts per «formes avui més corrents»;

b. eliminar «el lèxic que correspon a un estereotip literari cadu-
cat (àdhuc, ara i adés, ensems, hom, lletra en el sentit de ‘carta’, llur, 
puix que, quelcom, etc.), substituint-lo en cada cas per una forma 
viva de sentit equivalent»;

c. corregir la traducció sempre que s’allunyava de l’original an-
glès «per calc sintàctic, per fals amic lèxic o per mala compren-
sió d’algun passatge»;
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d. regularitzar i alleugerir la puntuació «d’acord amb els usos més 
estesos avui dia»;

e. introduir en els diàlegs «la triple distinció tu/vós/vostè», tenint 
en compte que «Pau Romeva se servia bàsicament de vós i ex-
cepcionalment de tu, però ara la casuística és variada en funció 
dels personatges».

Doncs bé, el que em propose de fer en aquest treball és el següent:
a. il·lustrar les operacions en què es plasma la intervenció del revi-

sor, tal com s’acaben d’esmentar, tot acarant les solucions de Ro-
meva amb les de l’edició de labutxaca;

b. identificar i il·lustrar altres operacions no esmentades pels edi-
tors que, tanmateix, poden advertir-se amb certa facilitat en la 
revisió de Joan Riba. Aquestes operacions tenen a veure amb 
el tractament dels elements de naturalesa cultural (sovint ano-
menats referents culturals, o també culturemes) i d’algun joc de 
paraules;

c. analitzar el tractament rebut tant en la traducció de Romeva 
com en la revisió de Riba de tres trets d’estil que, segons que 
podria argumentar-se plausiblement, revesteixen gran impor-
tància en Oliver Twist (i també en d’altres obres de Dickens): el 
ritme de la prosa, la ironia i la variació lingüística, que es mani-
festa sobretot en l’ús de formes subestàndard i de termes pro-
pis del món de la delinqüència i els baixos fons (allò que en an-
glès s’anomena cant).

El tipus d’anàlisi que comporten els punts b i c requerirà l’entrada en 
escena d’altres traduccions d’Oliver Twist, per tal com la traducció de 
Romeva i l’edició revisada sovint coincideixen, o no difereixen gaire, 
de manera que, sense altres traduccions, no es pot donar idea del ven-
tall de possibilitats existents a l’hora de traduir els elements textuals 
i estilístics esmentats. Com que no disposem de més traduccions ca-
talanes íntegres de la novel·la, he decidit recórrer a una de les moltes 
que n’hi ha en castellà: la de Pollux Hernúñez (1990), publicada en la 
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col·lecció Tus Libros, de l’editorial Anaya, i destinada a un públic juve-
nil. Com que és impensable, en el marc d’un treball com aquest, ana-
litzar la novel·la sencera, m’he centrat en els capítols i, ii, viii i xxii.

2 Les operacions de revisió de Joan Riba

La primera d’aquestes operacions, com s’acaba de dir a l’epígraf an-
terior, consistiria bàsicament a actualitzar la traducció, a acostar-la 
a la sensibilitat lingüística del lector contemporani. Un dels aspectes 
d’aquesta operació és la substitució sistemàtica del pretèrit perfet sim-
ple pel perifràstic. Un altre —tot i que aquest, en la nota dels editors, és 
al·ludit mitjançant un exemple, no de manera explícita— és la substitu-
ció de bona part dels gerundis que, en la traducció de Romeva, repro-
duïen les clàusules subordinades amb verbs acabats en -ing, per formes 
personals dels verbs corresponents. És ben sabut que en anglès aquesta 
construcció és molt habitual, molt més que no en llengües com el ca-
talà o el castellà; tanmateix, Romeva la conservava en molts casos, in-
corrent així en un calc sintàctic que podria considerar-se més aviat de 
freqüència, per tal com la construcció formalment equivalent en ca-
talà és sovint correcta, però menys freqüent que en anglès. Vet ací un 
exemple d’aquesta mena de canvi:

No havent-hi, però, al seu costat ningú sinó una pobra vella una mica en-
terbolinada per una poc usual racció [sic] de cervesa; i un cirurgià parro-
quial que feia aquestes feines per contracte; Oliver i la Natura decidiren la 
cosa en una lluita sense tercers. (1929: 6)2

Però com que al seu costat no hi havia ningú sinó una pobra vella una mi-
ca enterbolida per una poc usual ració de cervesa i un cirurgià parroquial 
que feia aquestes feines per contracte, Oliver i la natura van decidir la qües-
tió en una lluita sense tercers. (2011: 14)

2 L’original i les traduccions d’Oliver Twist apareixen distingits només per la data de 
publicació, sense esment de l’autor; en la llista de referències bibliogràfiques figuren 
agrupats sota el nom de Dickens.
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Tanmateix, hi ha bastants casos de preservació del gerundi en la revi-
sió de Riba, la qual cosa parla ben eloqüentment de la flexibilitat de 
criteri del revisor i del seu esforç per no alterar més que allò que li ha-
ja semblat estrictament necessari. Els dos passatges que s’acaben de re-
produir serveixen també per a il·lustrar, de passada, la quarta opera-
ció esmentada pels revisors, que tenia a veure amb la puntuació. En 
el primer, el punt i coma es fa servir de manera bastant idiosincràti-
ca, com es veu; és més que probable que Romeva hi imitara la puntu-
ació del mateix Dickens en alguna de les diverses versions que va co-
nèixer l’original.3 Riba elimina els punts i coma si cal o els substitueix 
per signes de puntuació que s’adiguen millor amb el sentit. Una altra 
de les estructures que Riba modifica sovint, i que també és al·ludida 
en la nota dels editors, és la passiva. Romeva la fa servir amb prodiga-
litat, en el que podria considerar-se un altre calc de freqüència. I final-
ment hi ha la qüestió dels adjectius anteposats al nom, un recurs que 
s’empra amb contenció en català però que Romeva explota fins a l’ex-
cés, probablement —de nou— per interferència de la llengua de par-
tida. Ara bé, igual que s’esdevenia amb els gerundis, Riba no sempre 
hi restitueix l’ordre habitual en català, sinó que de tant en tant manté 
els adjectius usats com a epítets. Així, al costat de «la superintendèn-
cia maternal d’una dona d’edat avançada» (2011: 17) en comptes de «la 
paternal superintendència d’una provecta femella» (1929: 9), o de «èx-
tasi de joia ben simulat» (2011: 19) per «ben simulat èxtasi de joia» (1929: 
11), trobem «un estantís minyonet de tendra edat» (2011: 27) o «el ronc 
lladruc» (2011: 221), que es mantenen segons la formulació de Romeva.

Quant a la segona operació esmentada pels editors, la de l’elimina-
ció del lèxic corresponent a un «estereotip literari caducat», no cal in-
sistir-hi massa, ja que aquest estereotip és bastant conegut, ha estat re-
lativament ben estudiat i, avui dia, es troba ja bastant circumscrit en 

3 Peter Fairclough, el curador de l’edició de Penguin de 1966, afirma el següent en re-
lació amb la puntuació de Dickens: «Dickens’s views on punctuation were eccentric, and 
they changed considerably during his revisions of Oliver Twist. I have simply reproduced 
in this edition what seems to me to be the correct punctuation where Dickens gives it, 
and the least incorrect punctuation where the alternatives are all eccentric» (1966: 28–29).
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el temps. L’estil que mostraven les traduccions realitzades o inspirades 
per les principals figures del noucentisme era un intent de contribuir a 
la creació d’una llengua literària digna i equiparable a les dels sistemes 
literaris veïns; per bé que es tractava d’un model de llengua artificiós, 
les seues primeres manifestacions eren genuïnes, innovadores i moti-
vades per la mateixa praxi literària; però amb el temps aquest model va 
esdevenir un reguitzell de clixés i recursos expressius fossilitzats que 
es reproduïen fins a l’extenuació, sense motivació interna i més enllà 
dels límits temporals del moviment que els havia inspirat. Pau Rome-
va ja no era un noucentista, però l’ombra estilística del noucentisme 
era allargada, com palesen els següents exemples:

  —Ara —digué Sikes tot reprenent el seient, —si ens doneu quelcom per 
menjar i beure mentre ens esperem, ens donareu una mica d’esperit, a mi 
almenys. (1929: 217)

  —Ara —va dir Sikes tot reprenent el seient—, si ens dónes alguna cosa 
per menjar i beure mentre ens esperem, ens infondràs una mica d’ànim, a 
mi almenys. (2011: 219)

Amb la llesca de pa a la mà i la parroquial gorreta de burell al cap, Oliver 
fou tret aleshores per Bumble de la llar malastruga on ni una paraula ni 
una mirada agradosa no havien alegrat mai la tristor dels seus anys primi-
cers. (1929: 16)

Amb la llesca de pa a la mà i la gorreta parroquial de burell al cap, Oliver va 
sortir amb el senyor Bumble d’aquella llar malastruga, on ni una paraula 
ni una mirada agradosa no havien alegrat mai la tristor dels seus anys pri-
merencs. (2011: 23)

La substitució per part de Riba de «quelcom» per «alguna cosa» i de 
«primicer» per «primerenc» dóna una idea bastant clara d’allò que els 
editors tenien al cap quan parlaven d’eliminar l’empremta d’un «este-
reotip literari caducat».

La tercera operació de què parlen els editors en la seua nota prèvia 
consisteix, com ja s’ha dit, a corregir la traducció sempre que s’allunya 
de l’original «per calc sintàctic, per fals amic lèxic o per mala compren-
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sió d’algun passatge». Les dues primeres raons deriven de la dèria pel 
literalisme que, com ja s’ha assenyalat més amunt, pot detectar-se en 
moltes traduccions del període, fins i tot en les degudes a les plomes 
més insignes. Dels calcs sintàctics ja n’he donat algun exemple; la fal-
sa amistat de tipus lèxic és el que motiva solucions de traducció com 
«enquesta» (1929: 10) per «inquest», quan en realitat es vol parlar de la 
investigació judicial encetada arran de la mort d’algun nen en un hos-
pici (Riba ho canvia per «investigació»); com «havien performat aques-
ta operació» (1929: 20) per «had performed this operation», per raons 
de pura similitud formal, tot i que el verb performar no és recollit per 
cap diccionari normatiu ni tampoc pel DCVB (Riba ho canvia per «ha-
vien acabat aquesta operació»); o com «El nom desvetllà un nou tren 
d’idees en l’enteniment del noi» (1929: 72) per «The name awakened a 
new train of ideas in the boy’s mind», per la mateixa raó que s’acaba 
d’esmentar, tot i que tren no pot emprar-se en aquest sentit en català 
(Riba ho canvia per «El nom va desvetllar un nou riu d’idees en l’en-
teniment del noi»). Quan el fenomen de la falsa amistat es porta a l’ex-
trem, de manera que no és fàcil reconstruir el sentit de l’original que 
es vol transmetre, podem parlar directament d’interpretació defectu-
osa d’aquest sentit. Heus-ne ací un exemple. Un dels companys d’Oli-
ver a la «granja» on el crien, juntament amb altres nens de la parròquia, 
passa tanta gana que tem que algun dia es menjarà el noi que dorm al 
seu costat. Aleshores el narrador ens diu: «He had a wild, hungry eye; 
and they implicitly believed him» (1966: 56). Romeva tradueix aques-
ta oració com segueix: «Ell tenia una mirada salvatge i afamada, i els 
altres se’l cregueren implícitament» (1929: 20), una solució on costa de 
comprendre què vol dir «creure una cosa/algú implícitament»; Riba ho 
corregeix i hi posa «se’l van creure sense cap mena de dubte» (2011: 27). 
A banda d’aquesta mena de correccions, també n’hi ha d’altres que són 
estrictament de norma o correcció lingüística (ortogràfica o gramati-
cal), com ara els canvis de «revolcaven» (1929: 9) per «rebolcaven», «si-
nó se li hagués mort» (1929: 10) per «si no se li hagués mort», etc.

La quarta operació enumerada més amunt, relacionada amb la re-
gularització de la puntuació, ja ha estat il·lustrada, i n’aniran sorgint 
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més exemples en el decurs d’aquest treball. Quant a la cinquena, no 
m’hi detindré gaire ací perquè mereixeria un estudi molt més apro-
fundit, fins i tot monogràfic. És ben coneguda la tendència de les tra-
duccions del període en què es va publicar la de Romeva a fer servir el 
tractament de vós de manera gairebé universal, amb la intenció de fo-
mentar-ne l’ús social. D’aquesta manera es perdia la seua funcionalitat, 
és a dir, la seua capacitat per a indicar un determinat tipus de relació 
entre els personatges sobre el rerefons de tots els possibles (en català, 
tu, vós i vostè). La restitució de la triple distinció que du a terme el re-
visor posa precisament la funcionalitat per damunt de qualsevol altre 
criteri, i de retruc obliga el revisor a filar molt prim, ja que la relació 
entre dos personatges qualssevol pot ser simètrica o asimètrica, i hi in-
tervenen factors tan diversos com l’edat, el sexe, el grau de familiaritat, 
la posició social, etc., de manera que cal decidir la forma de tractament 
en gairebé cada acte de parla en què es veu involucrada una parella de 
personatges. Vegem uns pocs exemples del tipus de modificacions que 
du a terme Joan Riba, sempre a partir del tractament de vós que tro-
ba a la traducció de Romeva. La senyora Mann, aquella mena de dis-
pesera que ha criat Oliver i altres nens a càrrec de la parròquia, tracta 
l’agutzil, el senyor Bumble, de vós, però aquest la tracta a ella de vos-
tè. El senyor Limbkins, un dels membres de la junta parroquial, tracta 
Bumble també de vostè. I finalment, Sikes i el seu col·laborador en el 
robatori que es narra al capítol xxii, Toby Crackit, es parlen de tu de 
manera sistemàtica, mentre que un dels seus còmplices, Barney, que 
és més jove, li parla a Sikes de vostè, com a mostra de respecte. Per des-
comptat, els membres d’aquesta colla de lladres li parlen a Oliver de tu.

Amb independència d’aquestes operacions de revisió anunciades 
pels editors en la seua nota prèvia a la traducció, Riba en du a terme 
d’altres, no esmentades a la nota, però no per això menys importants. 
La major part d’aquestes operacions té relació amb el tractament dels 
elements culturals propis de la societat en què va ser produït i rebut el 
text original. En termes generals, es podria dir que la traducció de Ro-
meva tendeix més cap a l’estrangerització que no cap a l’anostrament, 
pel que fa a qüestions culturals, ja que rarament s’hi observa cap ti-
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pus de mediació que tinga com a objectiu acostar el món de l’original 
al lector meta. Un primer aspecte (potser el més visible) en què es ma-
nifesta aquesta tendència és el tractament de les unitats de mesura de 
longitud, capacitat, pes, etc. Com és lògic, Dickens fa servir les unitats 
pròpies del sistema imperial, i Romeva les manté a la seua traducció, 
de manera que Oliver, quan el senyor Bumble se l’emporta de la de-
pendència parroquial on l’havien criat, li pregunta al seu acompanyant 
«a cada quart de milla» si ja eren a prop del lloc on anaven (1929: 16); i 
quan apareix en escena Jack Dawkins, el narrador ens en diu que aixe-
ca «quatre peus i mig de terra» (1929: 76). Joan Riba converteix aques-
tes mesures en les pròpies del sistema mètric decimal: així, Oliver pre-
gunta «cada cinc-cents metres» (2011: 23) i Dawkins aixeca «un metre 
i mig de terra» (2011: 81). Tanmateix, hi ha excepcions, com ara en les 
«dues unces de pa i un quart» que reben com a ració els nens de la par-
ròquia (2011: 26), on el revisor deixa el tipus d’unitat emprada en la tra-
ducció de Romeva, probablement per considerar que l’unça és també 
pròpia de la cultura catalana.

L’anostrament visible en les unitats de mesura afecta també moltes 
de les referències culturals d’altra mena que Romeva havia mantin-
gut inalterades en la seua traducció, tot i que tampoc no es pot afirmar 
que aquesta tendència siga sistemàtica, com veurem tot seguit. Així, 
el «Daffy» que la senyora Mann dóna als infants quan no es troben bé 
(1929: 13) esdevé el seu genèric, «xarop», en la revisió de Riba (2011: 21); 
i la cort de Londres que entenia en casos de divorci, «Doctor’s Com-
mons» (1929: 19), és glossada per Riba com «els tribunals eclesiàstics» 
(2011: 26). Tanmateix, hi ha elements culturals que en traduccions a 
d’altres llengües han merescut alguna mena d’intervenció al cos del 
text, o fins i tot una nota al peu, que no són objecte de cap tipus de me-
diació ni en la versió de Romeva ni en la de Riba: és el cas de workhou-
se, per exemple, un tipus d’establiment instituït per les lleis de pobres 
que tenia un caràcter mig benèfic, mig penitenciari, i que és traduït 
com a «hospici», sense cap mena de matís ni d’explicació. En la traduc-
ció de Pollux Hernúñez, per exemple, se’ns indica en nota al peu que 
«por “hospicio” se entiende aquí una especie de asilo de régimen car-



145

La traducció d’Oliver Twist, de Pau Romeva

celario, instituido por la Ley de Pobres, en que se recluía a los indigen-
tes y se les hacía trabajar» (1990: 19). Finalment, resulta curiós, després 
del que s’acaba de veure, que, en algun cas en què Romeva sí que ha-
via anostrat el referent anglès, Riba intervinga en el sentit contrari, és 
a dir, per a tornar a estrangeritzar. És això el que s’esdevé amb alguns 
topònims de Londres, que designen llocs per on passen Oliver i Jack 
Dawkins quan entren a la ciutat. Vegem com els reprodueix Romeva:

Travessaren des de l’Àngel vers el camí de Sant Joan, agafaren el carreró 
que va a parar al Teatre Saddler’s [sic] Wells; passaren per Exmouth Street i 
Coppice Row; baixaren per la placeta del costat de l’hospici; travessaren el 
terreny clàssic que un temps dugué el nom de Hockley-in-the-Hole; d’allí 
vers el petit Saffron Hill; i d’allí a Saffron Hill el gran; on l’«Aranya» es po-
sà a córrer, ordenant a Oliver de seguir-lo ben d’a prop. (1929: 79)

Riba s’hi ajusta força, però no sense fer les modificacions exigides per 
les normes que regeixen la traducció de topònims avui dia:

Van travessar des de l’Angel fins al camí de Saint John, van agafar el carre-
ró que va a parar al teatre Sadler’s Wells, van passar per Exmouth Street i 
Coppice Row, van baixar per la placeta del costat de l’hospici i van traves-
sar els clàssics terrenys que un temps van rebre el nom de Hockley-in-the-
Hole; des d’allà, cap a Little Saffron Hill i, després, cap a Saffron Hill the 
Great, on l’Aranya es va posar a córrer, ordenant a Oliver que el seguís ben 
de prop. (2011: 83)

Com es veu, hi ha parts dels topònims que Romeva havia considerat 
traduïbles («Little», «the Great») i que Riba considera que en formen 
part integral; i, d’una altra banda, Riba manté en la llengua original 
referents com «Angel» o «Saint John», que Romeva també havia consi-
derat traduïbles i, per tant, anostrables. Com dèiem, en la decisió de Ri-
ba pesen bastant les tendències dominants en l’actualitat.

Per a posar fi a aquesta secció, convé també deixar constància d’una 
altra intervenció del revisor que no té a veure ni amb qüestions cultu-
rals ni amb el model de llengua de la traducció, sinó amb dos jocs de 
paraules emprats per Dickens. En el primer, que pertany a l’escena en 
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què el senyor Bumble presenta Oliver a la junta parroquial, s’activen 
dos sentits diferents de la paraula board (‘ junta’ i ‘taula’):

 ‘Bow to the board,’ said Bumble. Oliver brushed away two or three tears 
that were lingering in his eyes, and seeing no board but the table, fortu-
nately bowed to that. (1966: 53)

La traducció de Romeva fa així:

  —Saluda la Junta —digué Bumble. Oliver s’eixugà dues o tres llàgrimes 
que li quedaven als ulls, i féu un acatament a la taula. (1929: 17)

D’aquesta manera, la intenció lúdica desapareix, ja que és poc proba-
ble que el lector relacione «Junta» i «taula» de cap manera, sense l’ajuda 
del traductor. És per això que el revisor fa explícita la relació, ret l’aju-
da necessària i restitueix així la lògica del joc original:

  —Saluda la Junta —va dir Bumble. Oliver es va eixugar dues o tres llà-
grimes que li quedaven als ulls i, com que no veia cap més junta que les de 
la taula, hi va fer una reverència. (2011: 24)

Ja se sap que els jocs de paraules creen greus dificultats de traducció 
pel seu arrelament en la materialitat de la llengua. Aquestes dificultats 
s’incrementen quan el joc gira a l’entorn d’un nom propi, per tal com 
el lligam entre substància fònica i contingut s’hi fa encara més indes-
triable. És el que s’esdevé quan, interrogat sobre la procedència d’Oli-
ver, Jack Dawkins diu que és de «Greenland» (Dickens 1966: 103), que 
en anglès significa ‘Groenlàndia’ però que pot significar també ‘el pa-
ís verd’, si s’activa el significat literal dels components del mot, en clara 
al·lusió al fet que, segons la percepció de Dawkins, Oliver està encara 
molt verd. En aquest cas, doncs, tant Romeva com Riba opten per tra-
duir únicament el sentit pragmàtic de l’expressió, sense que el resultat 
constituesca un joc de paraules en la llengua d’arribada: «la terra dels 
novells», segons el primer (1929: 80), i «el país dels innocents», d’acord 
amb el segon (2011: 84).
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3 La traducció de tres trets d’estil:  
el ritme de la prosa, la ironia i la variació lingüística

L’anàlisi traductològica d’aquests trets estilístics podria estar justifica-
da en qualsevol obra literària en què acomplesquen una funció estilís-
tica rellevant; per tant, atès que això és el que ocorre en el cas d’Oliver 
Twist, es pot argüir amb bastant confiança que la tria no és arbitrària, 
com miraré de demostrar —i d’il·lustrar— tot seguit.

El ritme de la prosa és un dels aspectes de l’estil que menys aten-
ció han rebut des del punt de vista dels estudis traductològics. Això es 
deu probablement al seu caràcter esmunyedís. És ben evident que el 
ritme en la prosa és un fenomen molt menys regular que en el vers —
que en el vers mètric, si més no—, per tal com, en aquest, és una de 
les seues propietats fundacionals; però no és menys evident que, si lle-
gim no només pel significat referencial sinó també amb un cert sentit 
acústic, en molts textos trobarem efectes rítmics. Aquests efectes po-
den ser conseqüència de la distribució de síl·labes tòniques i àtones en 
el discurs espontani, però també poden haver estat buscats delibera-
dament per l’autor mitjançant una sèrie de recursos retòrics com ara la 
repetició lèxica o el paral·lelisme sintàctic, la divisió del període oracio-
nal en dues o tres parts (l’estructura bipartida o tripartida de l’oració), 
o l’ús de l’anomenada estructura periòdica de l’oració, consistent a dei-
xar allò que es considera el focus informatiu de l’oració per al final, de 
manera que es va acumulant informació en els sintagmes i clàusules 
precedents i es va creant una sensació de suspens o intriga a nivell ora-
cional (Leech i Short 1981: 225–228). En tots tres recursos, el ritme prò-
piament dit s’entrellaça amb la sintaxi amb la intenció última de pro-
duir significat. A continuació ens fixarem breument en l’ús d’aquests 
recursos en la prosa de Dickens i en el tractament que reben en la tra-
ducció de Romeva i en la revisió de Riba.

Al capítol ii, el narrador explica quina és la quantitat de diners que 
la parròquia té assignada per al manteniment dels nens que s’hostat-
gen a la «granja» regentada per la senyora Mann i l’ús que ella en fa, 
d’aquesta assignació:
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Sevenpence-halfpenny’s worth per week is a good round diet for a child; a 
great deal may be got for sevenpence-halfpenny — quite enough to over-
load its stomach, and make it uncomfortable. The elderly female was a wom-
an of wisdom and experience; she knew what was good for children, and 
she had a very accurate perception of what was good for herself. So, she ap-
propriated the greater part of the weekly stipend for her own use, and con-
signed the rising parochial generation to even a shorter allowance than was 
originally provided for them; thereby finding in the lowest depth a deeper 
still, and proving herself a very great experimental philosopher. (1966: 48)

En aquest passatge trobem il·lustrats diversos recursos esmentats més 
amunt. En primer lloc, les tres oracions de què consta la citació tenen 
una estructura tripartida, que emana de la sintaxi, en tant que expres-
sió del sentit, però que està també perfectament senyalitzada a través 
de la puntuació. En efecte, en la primera oració, el punt i coma i el guió 
marquen les fronteres entre clàusules; en la segona, ho fan el punt i co-
ma i la coma; i en la tercera, els límits els marquen la coma que segueix 
«use» i el punt i coma que segueix «them». A més, la repetició de «se-
venpence-halfpenny», que té caràcter emfàtic, ressona també en ter-
mes rítmics, i hi ajuda el fet que l’expressió obri la primera clàusula de 
l’oració i tanca la segona, donant pas a la remarca final i esdevenint, 
molt explícitament, el tema de l’oració. I embolcallant la sintaxi i el rit-
me que aquesta genera hi ha la ironia, que ho impregna tot i que crea 
tot d’una un efecte de complicitat entre narrador i lector. Al capdavall, 
totes les operacions retòriques i textuals observades semblen estar al 
servei de la funció interpersonal, de caire més comunicatiu; són la bas-
tida, per dir-ho així, que dóna suport a la ironia.

En general, es podria dir, sobre la base dels quatre capítols analit-
zats —una base poc sòlida, certament, però que podria ser representa-
tiva del conjunt—, que Romeva preserva els recursos rítmics i també 
la ironia, en la seua traducció. Vegem tot seguit la traducció del pas-
satge anterior:

Set penics i mig de vianda cada setmana és una bona pitança per un infant; 
es pot comprar molta cosa amb set penics i mig: ben bé prou per enfarfe-
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gar-li l’estómac i fer-l’hi inconfortable. La provecta femella era una do-
na de seny i experiència; sabia el que era bo per a les criatures: i tenia una 
molt exacta percepció d’allò que era bo per a ella mateixa. Així s’apropia-
va la part més grossa de l’estipendi setmanal pel seu propi ús, i consigna-
va la creixent generació parroquial a una racció [sic] encara més curta que 
la que originalment li era destinada: trobant d’aquesta manera en l’abisme 
més profund una fondària més gran; i demostrant ésser un gran filòsof ex-
perimental. (1929: 9–10)

En les dues primeres oracions, com es veu, la puntuació (els punts i co-
ma i els dos punts) ajuda força a marcar les fronteres entre clàusules; 
en la tercera, en canvi, el punt i coma que precedeix «i demostrant» pot 
fer que el lector hi veja una estructura quatripartida, més que tripar-
tida, tot i que no s’ha de perdre de vista que les dues últimes clàusules 
porten un verb en forma de gerundi, la qual cosa contribueix a fer-les 
aparèixer com una sola unitat. També es respecta la repetició de «set 
penics i mig», i la ironia emergeix amb la mateixa claredat que en l’ori-
ginal. Cal remarcar, en aquest sentit, que en la versió revisada de Joan 
Riba l’estructura tripartida sovint es percep de manera més tèrbola a 
causa de la regularització de la puntuació a què s’al·ludia més amunt, o 
desapareix del tot quan les fronteres d’oració no coincideixen amb les 
de l’original (o amb les de la traducció de Romeva, que sí que sol res-
pectar-les). Vegem el passatge anterior en la revisió de Riba:

Set penics i mig de vianda cada setmana és una bona pitança per a un in-
fant; es pot comprar molta cosa amb set penics i mig: ben bé prou per en-
farfegar-li l’estómac i fer, fins i tot, que se senti empatxat. Però la provecta 
mestressa era una dona de seny i experiència; sabia el que era bo per a les 
criatures i tenia una percepció molt exacta del que era bo per a ella matei-
xa. Per això s’apropiava de la part més grossa de l’estipendi setmanal per al 
seu ús personal, i assignava a la nova generació de la parròquia una ració 
encara més curta que la que originalment se li destinava. D’aquesta mane-
ra trobava en l’abisme més profund una fondària encara més gran i demos-
trava que era un gran filòsof experimental. (2011: 17–18)
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Com es veu, les correspondències entre la primera oració de Riba i la 
primera de Romeva són totals, en termes sintàctics i rítmics, mentre 
que en la segona la frontera entre la clàusula segona i la tercera queda 
enterbolida per la manca de puntuació (d’altra banda, absolutament 
lògica en català). Pel que fa a la tercera oració de l’original i de la tra-
ducció de Romeva, Riba la divideix en dues, de manera que el ritme 
ternari es perd, però se substitueix per un altre ritme que podríem ano-
menar binari en totes dues oracions resultants. En aquest sentit, val a 
dir que Romeva devia seguir molt de prop la puntuació del seu origi-
nal, que probablement s’assemblava molt més al text que Dickens va 
donar a la impremta que no la majoria d’edicions que llegim avui dia. 
La puntuació de Dickens era, com hem sentit més amunt en boca del 
curador de l’edició de Penguin de 1966, «excèntrica», si la contemplem 
des del punt de vista de les convencions actuals; per tant, tot sovint els 
curadors tracten aquesta excentricitat com un problema bibliotextu-
al i hi intervenen per tal d’acostar la puntuació a les expectatives del 
lector contemporani, que és més o menys el que fa Riba també amb 
la traducció de Romeva. En tots dos casos, l’estandardització es justi-
fica per raons diguem-ne comunicatives, però en tots dos casos, tam-
bé, cal tenir cura de no convertir en irreconeixibles els patrons sintàc-
tics i rítmics indicats per la puntuació.

Vegem, amb molt menor detall, un altre exemple de repetició sig-
nificativa en un entorn d’estructura tripartida, al servei —tant la repe-
tició com l’estructura— de l’efecte irònic. El senyor Bumble, l’agutzil 
de la parròquia, és un home sever i fins i tot cruel, el cor del qual, però, 
es fon una mica quan té a prop la senyora Mann: «Mr Bumble wiped 
from his forehead the perspiration which his walk had engendered, 
glanced complacently at the cocked hat, and smiled. Yes, he smiled: 
beadles are but men, and Mr Bumble smiled» (1966: 50). La repetició 
de «smiled» reforça la complicitat entre narrador i lector: el narrador 
s’avança a la incredulitat del lector, tot compartint-la, i insisteix en el 
somriure del senyor Bumble per tal de dissipar els seus dubtes. Rome-
va manté tant l’efecte irònic com els recursos rítmics, tot i que la pun-
tuació no coincideix del tot amb la de l’original: «Bumble s’eixugà del 
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front la suor que el seu passeig havia originat; esguardà complagut el 
capell de gresol; i somrigué. Sí, somrigué. Els agutzils també són ho-
mes; i Bumble somrigué» (1929: 13). En aquest cas, Riba, tot i regularit-
zar, com sempre, la puntuació de Romeva, no altera en absolut el rit-
me del passatge (2011: 20).

Per a posar fi a la qüestió del ritme de la prosa, em referiré al recurs 
que més amunt he anomenat estructura periòdica de l’oració. Tot i 
que aquesta mena d’estructura no és de cap manera la norma en l’es-
criptura de Dickens, es pot afirmar que hi sovinteja bastant, tot creant 
efectes que no passen de ser locals —és a dir, d’abast limitat—, però 
que no per això deixen de ser significatius. De fet, seran especialment 
significatius quan la sensació d’intriga que du aparellada aquesta es-
tructura es corresponga amb algun element del significat, com s’esde-
vé en el passatge en què Oliver s’adona de la presència d’un noi que al 
capdavall resultarà ser Jack Dawkins, un personatge cabdal en l’evo-
lució de la trama per tal com serà ell qui l’introduirà en el món de Fa-
gin, els robatoris, els vicis i els baixos fons:

He had been crouching on the step for some time, wondering at the great 
number of public-houses (every other house in Barnet was a tavern, large or 
small), gazing listlessly at the coaches as they passed through, and thinking 
how strange it seemed that they could do, with ease, in a few hours, what 
it had taken him a whole week of courage and determination beyond his 
years to accomplish, when he was roused by observing that a boy, who had 
passed him carelessly some minutes before, had returned, and was now 
surveying him most earnestly from the opposite side of the way. (1966: 100)

El nucli informatiu d’aquesta oració comença amb «when he was rou-
sed…», expressió que introdueix el moment en què Oliver s’adona de 
la presència d’un noi que el mira amb atenció. Abans d’arribar a aquest 
punt, però, l’oració ens forneix tot de detalls dels pensaments que ocu-
pen el cervell d’Oliver, amb el suport del paral·lelisme sintàctic, ja que 
els verbs que designen les seues percepcions i pensaments («wonde-
ring», «gazing», «thinking») porten tots els sufix de gerundi. L’efecte és 
acumulatiu, i el lector ha de retenir aquesta informació en la memòria 
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a curt termini abans d’arribar a la part més significativa de l’oració en 
termes informatius. Romeva observa de manera escrupolosa, també 
en aquest cas, el desplegament de l’oració en termes sintàctics i rítmics:

Feia una estona que estava arrupit en aquest marxapeu, meravellant-se del 
gran nombre de tavernes (cada casa per altra a Barnet era una taverna gran 
o petita); mirant distretament els carruatges que passaven, i pensant que es-
trany semblava que poguessin fer, fàcilment i en poques hores, el que li ha-
via costat tota una setmana de coratge i determinació impròpies dels seus 
anys; quan es deixondí veient que un noi que havia passat de llarg uns mi-
nuts abans, havia tornat enrera i ara se l’estava contemplant amb molt d’in-
terès des de l’altra banda del carrer. (1929: 75–76)

Com en altres casos que ja s’han vist, Riba es limita a acostar la puntu-
ació als estàndards actuals i deixa intacta la resta d’elements sintàctics 
i rítmics que configuren el passatge (2011: 80).

Passem ara a considerar el darrer dels tres trets d’estil esmentats en 
l’epígraf d’aquesta secció: la variació lingüística. L’ús de formes subes-
tàndard per a reproduir variants dialectals de la llengua té una llarga 
tradició, com és ben sabut, en la ficció narrativa en anglès. Per variant 
dialectal cal entendre ací qualsevol de les dimensions de la variació lin-
güística centrades en l’usuari, no en l’ús; és a dir, en la pertinença de 
l’usuari a un determinat grup social, amb independència de la varia-
ble que el definesca (la procedència geogràfica, la classe social, l’edat, el 
sexe, etc.). En Oliver Twist trobem diversos tipus de dialectes —a ban-
da, és clar, de l’anglès estàndard, que fan servir el narrador i els perso-
natges de classe mitjana—, la major part dels quals són alhora geolec-
tes i sociolectes, per tal com els personatges són londinencs i membres, 
alhora, d’un grup social determinat. Dins d’aquestes varietats di-
guem-ne híbrides, potser destaca, per la seua especificitat, l’argot dels 
joves delinqüents que treballen a l’ombra de Fagin, el jueu, que té més 
de social que no de geogràfic en tant que inclou tota una sèrie de mots 
i modismes propis dels baixos fons que no s’entenen fora d’aquest con-
text. La primera manifestació, i potser la més pintoresca, en la novel-
la d’aquesta veritable germania la trobem en el primer encontre entre 
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Oliver i Jack Dawkins; és a dir, en les paraules que li adreça Dawkins 
a Oliver just després del passatge reproduït en el paràgraf anterior:

 ‘Hullo, my covey! What’s the row?’ said this strange young gentleman 
to Oliver. 
 ‘I am very hungry and tired,’ replied Oliver: the tears standing in his 
eyes as he spoke. ‘I have walked a long way. I have been walking these sev-
en days.’ 
 ‘Walking for sivin days!’ said the young gentleman. ‘Oh, I see. Beak’s or-
der, eh? But,’ he added, noticing Oliver’s look of surprise, ‘I suppose you 
don’t know what a beak is, my flash com-pan-i-on.’ 
 Oliver mildly replied, that he had always heard a bird’s mouth described 
by the term in question. 
 ‘My eyes, how green!’ exclaimed the young gentleman. ‘Why, a beak’s 
a madgst’rate; and when you walk by a beak’s order, it’s not straight forerd, 
but always agoing up, and niver a coming down agin. Was you never on 
the mill?’ 
 ‘What mill?’ inquired Oliver. 
 ‘What mill! Why, the mill—the mill as takes up so little room that it’ll 
work inside a Stone Jug; and always goes better when the wind’s low with 
people, than when it’s high; acos then they can’t get workmen. But come,’ 
said the young gentleman; ‘you want grub, and you shall have it. I’m at 
low-water-mark myself—only one bob and a magpie; but, as far as it goes, 
I’ll fork out and stump. Up with you on your pins. There! Now then! ‘Mor-
rice!’ (1966: 100–101)

No es poden glossar ací tots els termes que, per una raó o altra, es des-
vien del que seria admissible en anglès estàndard. Ja es veu, de tota 
manera, que la reproducció d’aquesta mena de variant dialectal plan-
teja reptes molt seriosos al traductor, que ha de triar entre les opci-
ons més conservadores i prudents, consistents a fer servir la llengua 
estàndard, potser amb alguna pinzellada col·loquial o oral, i les més 
creatives i arriscades, en el marc de les quals podria recórrer a algu-
na variant de la llengua meta que es puga considerar més o menys ho-
mologable —amb totes les reserves del cas—, o fins i tot a una barre-
ja de trets subestàndard que no es corresponga amb cap variant real. 
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Simplificant molt, ja que no tenim ací espai per a fer justícia a la com-
plexitat del debat entorn de la traducció del dialecte, aquestes són les 
possibilitats que se li obrin. Romeva es decanta per l’opció conservado-
ra, però sense separar-se prou de l’original, ja que en la majoria d’oca-
sions tradueix els termes que caracteritzen el sociolecte de Dawkins 
de manera literal, amb la qual cosa el passatge esdevé poc menys que 
inintel·ligible en català:

  —Hola! paiet, què hi ha de nou? —digué l’estrany minyó a Oliver.
 —Estic cansat i tinc molta gana —replicà Oliver amb les llàgrimes als 
ulls mentre parlava. —He caminat molt. Fa set dies que camino.
  —Set dies que camines! —digué el jove cavaller. —Ah, ja comprenc. Or-
dres del bec,1 eh? Però —afegí, veient l’aire sorprès d’Oliver, —em sembla 
que no saps que és un bec, company.
Oliver respongué modestament que ell sempre havia sentit designar amb 
el terme en qüestió la boca d’un ocell.
  —Ui i quin novell! —exclamà el jove cavaller. —Doncs un bec és un ma-
gistrat; i quan camineu per ordre d’un bec no aneu endavant, sinó pujant 
sempre sense baixar mai. No heu estat mai al molí?
  —Quin molí? —inquirí Oliver.
  —Quin molí! ves, el molí… el molí que necessita tan poc espai que fun-
ciona dintre un càntir de pedra; i sempre va millor quan el vent no bufa per 
la gent que no pas quan bufa, perquè aleshores no troben treballadors. Pe-
rò anem —digué el jove cavaller, —et fa molta falta que t’esquilin i ja t’es-
quilaran. Jo també estic de males. Només una andola i una garsa; però ara 
com ara ja n’hi haurà prou. Apa! estira aquestes cames. Vinga! Ara! Marrec!
1 En l’argot dels delinqüents anglesos caminar per ordre del bec volia dir treballar en 
el molí que movien incessantment amb els peus els condemnats a aquesta mena de 
càstig. (1929: 76–77)

Com es veu, Romeva explica en nota al peu el significat d’un parell 
de mots («bec» i «molí») que pertanyen a l’argot dels delinqüents, però 
s’equivoca en traduir «grub», que fa referència al menjar, per «esquilar», 
i tradueix «bob» i «magpie» de manera incongruent, ja que per a la pri-
mera busca un mot col·loquial en català («andola», amb el significat de 
‘pesseta’), mentre que la segona la tradueix de manera literal («garsa», 



155

La traducció d’Oliver Twist, de Pau Romeva

que no té cap sentit pecuniari en català). Més enllà del lèxic propi de la 
confraria dels pillets, el català de Romeva és estàndard i no inclou cap 
desviació de la norma, a diferència de l’original. 

Hi havia marge, doncs, en aquest passatge, per a la intervenció de 
Riba en la revisió. Tanmateix, aquesta intervenció es produeix només 
de vegades, no sempre que caldria (2011: 81). Així, «beak» es tradueix 
per «perruques», una solució que, al·ludint a un jutge, és bastant lògi-
ca, i poc problemàtica si es té en compte que el mateix text n’explica 
el significat. També es modifica l’«estic de males» de Romeva per «no 
tinc un xavo», més explícit. Però romanen inalterades solucions com 
ara «esquilar» per «grub» o «garsa» per «magpie». I la resta del discurs 
que es posa en boca de Dawkins és perfectament estàndard, com ja ho 
era en la versió de Romeva.

Perquè ens fem una idea del ventall més ampli de possibilitats que 
el traductor tenia, i té, al seu abast en un cas com aquest, ens cal recór-
rer a una traducció castellana, la de Pollux Hernúñez, que combina, 
com es veurà tot seguit, diverses tècniques, com ara les desviacions 
de la norma, l’ús de termes col·loquials en espanyol i les notes al peu:

  —¡Hola, colega! ¿Cuál es el problema? —dijo aquel extraño jovencito 
a Oliver.
  —Tengo mucha hambre y estoy muy cansado —repuso Oliver, saltán-
dosele las lágrimas mientras así decía—. He andado mucho. Llevo siete 
días andando.
  —¡Siete días a pata! —dijo el jovencito—. ¡Ah! Ya veo, por orden del gra-
jo, ¿eh? Pero, claro —añadió al notar la cara de sorpresa de Oliver—, supon-
go que no sabes qué es un grajo, hermano granuja.
Oliver respondió inocentemente que con aquella palabra él siempre había 
oído designar a un pájaro.
  —¡Madre mía, qué verde que estás! —exclamó el jovencito—. Tío, un 
grajo es un juez, y cuando uno anda por orden de un juez, nunca va rezto, 
sino p’arriba siempre y sin bajar nunca. ¿No has estao nunca en el molino?3

  —¿Qué molino? —preguntó Oliver.
  —¿Cómo que qué molino? Pos el molino…, el molino que ocupa tan po-
co sitio, que pué caber en un talego de piedra, y siempre anda mejor cuan-
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do la gente no deja atrás el viento que cuando sí, porque entonces se que-
dan sin obreros. Pero venga —dijo el jovencito—, tiés que jalar y jalarás. 
Yo también ando un poco pelao… Sólo un chelín y medio penique, pero 
según están las cosas, me retrato y apoquino. Estira las gambas y arriba. 
¡Venga! ¡Aúpa! ¡Andando!
3 En germanía inglesa se llamaba molino a una rueda enorme de madera (igual que 
la que se pone hoy en las jaulas de hámsters y otros animales para que jueguen), en 
la que por razones de disciplina se hacía dar vueltas a los prisioneros en las cárceles 
(«talegos»). (1990: 70–71)

Com es veu, el «beak» de l’original es tradueix per «grajo» (ja que el co-
lor negre és comú a aquest ocell i a la toga dels magistrats); la qüestió 
del molí de les presons s’explica en nota a peu de pàgina; «grub» es tra-
dueix, ara correctament, per «jalar»; i les monedes, «bob» i «magpie», 
recuperen la denominació habitual en anglès (però traduïda a l’espa-
nyol, és clar), ja que cal ser coherent amb el context cultural intern de 
l’obra i no s’hi poden introduir elements estranys com ara els termes 
col·loquials amb què es designava la pesseta o alguna de les seues frac-
cions o múltiples. Tot plegat, aquesta traducció mostra una voluntat 
ben clara de diferenciar la parla de Dawkins, així com la d’altres per-
sonatges del seu entorn, de la veu del narrador i de la parla dels perso-
natges pertanyents a les classes benestants i benpensants.

4 Remarques finals

En un número recent (21 de novembre de 2012) d’El Trujamán. Revista 
diaria de traducción, del Centro Virtual Cervantes, Carmen Francí ex-
plica que moltes obres clàssiques ja traduïdes es retradueixen no no-
més perquè cada generació ha de tornar a traduir els clàssics, segons 
la tan coneguda sentència, sinó també perquè sovint les traduccions 
antigues eren parcials (no íntegres), o defectuoses, o perquè no parti-
en de l’original sinó d’una traducció pont, o perquè l’original de què 
partien ha esdevingut obsolet per raons bibliotextuals, etc. Tot i reco-
nèixer que hi ha traduccions d’altres èpoques que mereixen continuar 
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sent llegides pels seus mèrits singulars, sense cap mena de rentat ac-
tualitzador, l’autora rebla el seu argument amb les següents paraules:

Así pues, a aquellos editores que, guiados por el deseo de ahorrar en tiem-
pos de crisis, se dedican a exhumar traducciones históricas deberíamos re-
cordarles dos cosas. La primera es que no deberían ceder a la tentación de 
retocar aquí y allá esas traducciones y sacarlas a la calle. Porque esos tra-
ductores, por muy difuntos que estén, también son autores y conservan el 
derecho moral a la integridad de su obra. Y, en segundo lugar, en muchos 
casos, esas ediciones antiguas no son traducciones sino versiones manipu-
ladas que sólo interesan a los historiadores de la traducción: sus lectores no 
merecen que en lugar de liebre les den gato momificado.

La conclusió que es pot treure de l’anàlisi (certament parcial, però 
esperem que representativa) que es du a terme en el present treball 
és que la traducció d’Oliver Twist realitzada per Pau Romeva i passa-
da pel sedàs de Joan Riba no és cap «gat momificat», sinó un text per-
fectament vàlid per al lector d’avui. Ara bé, dit això, cal afegir que el 
«significat» d’una obra literària forana per als membres de la cultura 
que la rep podria definir-se (tal com queda implícit en el concepte de 
lectura estereoscòpica de Marilyn Gaddis-Rose, 1997) com la suma dels 
significats de les seues traduccions. Si acceptem aquesta definició, la 
multiplicitat ha de ser vista com un valor positiu, ja que diferents tra-
duccions il·luminaran aspectes diferents de l’original, transmetran èm-
fasis, opcions i prioritats diferents, mentre que la singularitat —la uni-
citat— serà clarament reduccionista. Això, aplicat al cas que ens ocupa, 
ens faria desitjar altres traduccions al català d’Oliver Twist, que podrien 
acostar-se a les qüestions culturals, per exemple, o dialectals, de mane-
ra diferent. Aquestes hipotètiques retraduccions no vindrien a substi-
tuir la primera, sinó a complementar-la. Ja es veu que aquesta posició 
diguem-ne sistèmica que estic adoptant, pròpia d’un traductor, o d’un 
traductòleg, és escassament compatible amb la lògica comercial de les 
editorials. Només resta esperar, doncs, que el nombre de persones que 
llegeixen en català resolga aquesta aparent incompatibilitat entre de-
ler de pluralitat i lògica econòmica.
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Quatre traduccions catalanes d’A Christmas Carol  
de Charles Dickens

Victòria Alsina
Universitat Pompeu Fabra

1 Introducció

Les traduccions catalanes de Dickens són un tema atractiu, no no-
més pel nombre de traduccions que s’han fet d’aquest autor i el ven-
tall d’èpoques que abasten, sinó també perquè hi han intervingut for-
ça noms coneguts de les lletres catalanes, incloent-hi alguns grans i 
prolífics traductors: Josep Carner (amb cinc obres traduïdes, com veu-
rem més avall), Jordi Arbonès (Una història de dues ciutats i Cançó de Na-
dal), Carles Capdevila (El grill de la llar), Pau Romeva (Oliver Twist), Ra-
mon Folch i Camarasa (Temps difícils), C. A. Jordana (La batalla de la 
vida), Maria-Antònia Oliver (Conte de Nadal), Joan Sellent (David Cop-
perfield), Xavier Pàmies (El Casalot)… Comparar el tractament que ha 
rebut Dickens a mans dels diversos traductors catalans al llarg dels 
anys ha de resultar ben interessant. D’altra banda, però, es tracta d’un 
tema vast; i fins i tot si la comparació es reduís a una faceta concreta del 
text original o de les traduccions resultaria una recerca massa exten-
sa per dedicar-hi un sol article. En aquest estudi, doncs, delimitaré bé 
el tema i em centraré en la traducció d’un sol aspecte d’una sola obra, 
A Christmas Carol. Fins i tot així, en tractar-se de l’obra de Dickens  
més anostrada, com veurem, no puc analitzar-ne totes les traduccions, 
i n’he fet una selecció.
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El primer objectiu de l’article serà analitzar com ha estat tractat per 
quatre traductors catalans un aspecte característic de l’estil de la novel-
la o conte A Christmas Carol, la veu que imita les rondalles tradicionals, 
que descriuré a 3.2.

El nostre segon objectiu, relacionat amb el primer, serà veure el mo-
del de llengua que han fet servir els traductors. En alguns treballs an-
teriors en què s’han comparat traduccions catalanes —o bé la recepció 
de traduccions— dels anys 20 i 30 amb d’altres de les darreres dècades 
(Marco 2000, Ortín 2002) s’ha conclòs que les versions més antigues 
prioritzaven un determinat model de llengua, mentre que les recents 
se centraven sobretot en una recreació al més exacta possible del text 
i la cultura original; és a dir, que la norma traductora havia canviat i 
havia passat de tendir a l’acceptabilitat a tendir a l’adequació. En un al-
tre treball on també es comparaven traduccions d’èpoques diferents 
(Alsina 2010) s’ha proposat que tant les versions antigues com les mo-
dernes donaven molta importància al model de llengua, i que la dife-
rència estava en el mateix model de llengua: el de les versions recents 
mirava d’acostar-se a la llengua oral (la qual d’altra banda havia can-
viat força en els setanta o vuitanta anys transcorreguts) tant com el 
dels anys 20–30 mirava d’allunyar-se’n per anar construint una llengua  
literària.

Per aconseguir aquests objectius, en primer lloc exposaré breument 
què entenc per estil i per estilística, l’estudi de l’estil, i què significa 
analitzar l’estil d’una traducció. Després explicaré algunes de les ca-
racterístiques de l’estil de Dickens en general i del seu estil a A Christ-
mas Carol en particular. A continuació presentaré de manera sintètica 
les quatre traduccions que he examinat i el context en què van ser pro-
duïdes, i després analitzaré com els quatre traductors han tractat el ti-
pus d’estil en què m’he centrat, si l’han reflectit en la traducció i, en el 
cas d’haver-ho fet, de quina manera. Això ho faré examinant amb de-
tall quatre fragments del TO que m’han semblat il·lustratius de l’estil 
«rondallístic», al costat de les quatre versions catalanes. I finalment re-
lacionaré els resultats de l’anàlisi amb el context en què s’ha dut a ter-
me cada traducció. Al final, en cinc apèndixs, hi he posat les primeres 



163

Quatre traduccions catalanes d’A Christmas Carol

pàgines de l’obra i les quatre versions perquè els petits fragments ana-
litzats a l’article es puguin veure en un context més ampli.

2 L’estilística i la traducció de l’estil

L’estilística és la disciplina que té per objecte estudiar l’estil; es pot de-
finir com l’aplicació de «tècniques i conceptes de la lingüística moder-
na a l’estudi de la literatura» (Leech i Short 1981: 1). També hi ha autors 
que no la veuen com a necessàriament vinculada a la literatura, com 
Simpson (2004: 2), que la defineix com «un mètode d’interpretació tex-
tual en què s’assigna una importància fonamental a la llengua», tot i 
que més endavant observa que «l’objecte d’estudi preferit de l’estilísti-
ca és la literatura». Altres autors defineixen l’estilística a partir del ter-
me estil, com fa Marco, que proposa que si per estil s’entén «la llengua 
triada per transmetre una conceptualització concreta de la realitat», 
aquest terme es pot definir com «un conjunt d’opcions lingüístiques 
(sovint estructurades) fetes per un autor concret, una obra concreta, 
etc., en contraposició a la resta d’opcions que podia haver adoptat pe-
rò no ha adoptat» (Marco 2004: 74).

El cas que abordem aquí, però, presenta la complicació de fixar-se 
no en obres originals sinó en obres traduïdes, cosa que fa que es plan-
tegi el dubte metodològic, ja exposat a Alsina 2008,1 sobre si l’anàlisi 
ha de partir de l’estil del TO (text de partida) o del del TM (text meta); 
en aquesta obra es responia que tots dos enfocaments poden ser và-
lids, i que depenien de l’objectiu de la recerca. El que tenen en comú, 
i que sembla un aspecte bàsic de qualsevol estudi de traducció, és la 
metodologia consistent a contrastar fragments del TO amb els frag-
ments corresponents del TM i a analitzar-ne la relació; com assenyala 
Malkmjaer (2004: 16), és clar que en l’anàlisi de textos traduïts cal tenir 
en compte una variable important que no existeix en els no traduïts: 
la relació amb el TO. En aquest article es parteix de l’opinió que els 

1 A l’apartat titulat «Què significa analitzar la traducció de l’estil», pp. 27–32.
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dos enfocaments no són excloents sinó que poden ser complementa-
ris: el fet d’analitzar si determinats trets de l’original es reflecteixen en 
el TM, i de quina manera hi han estat recollits, no es contradiu amb 
l’estudi de les característiques del TM per si mateix i en relació amb el 
context que el genera. I això és el que m’he proposat de fer aquí: d’una 
banda, veure si les diferents traduccions han recollit determinats trets 
estilístics de l’obra de Dickens i de quina manera ho han fet; i, d’altra 
banda, relacionar aquests resultats amb el model de llengua que hi ha 
a la base de cadascuna de les traduccions i determinar com es relacio-
nen aquestes tries amb el context en què es va produir cada versió, in-
closa la personalitat dels traductors.

3 L’estil «rondallístic» a A Christmas Carol

3.1 L’estil de Dickens

Un dels trets més notables de Dickens és l’enorme varietat d’estils que 
desplega en les seves obres. Segons l’Oxford Reader’s Companion to Dick-
ens, a diferència d’altres escriptors que posseeixen un estil propi (es 
menciona com a exemples Jane Austen, George Eliot, Henry James, D. 
H. Lawrence o William Faulkner), d’ell més aviat es pot dir que és ca-
paç d’imitar dotzenes d’estils no propis sinó procedents d’un gran nom-
bre de fonts, tant literàries com no literàries, tant cultes com populars:

[T]he style of Dickens turns out to be a medley of literally scores of styles—
derived from every conceivable literary as well as real-world source: from 
the Bible and the Book of Common Prayer, from newspapers, from fairy 
tales, popular ballads, Shakespeare, and melodrama, even from advertise-
ments and business circulars, the jargons of particular trades and profes-
sions, and of course the slang of criminals and the streets—and their dis-
tinctiveness lies not so much in their sharing a surface family likeness—a 
cohesive body of stylistic features—as, rather, in their being to an extraor-
dinary degree stylized. (Newsom 2011)
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Segons li convingui, doncs, és capaç d’escriure, en una mateixa obra, 
en una gran varietat d’estils de procedència molt diversa, de manera 
que crea un món immensament viu i bigarrat. Aquest tret de Dickens 
representa un repte considerable per als seus traductors, que s’enfron-
ten a la dificultat de traslladar a una altra llengua i a una altra tradició 
literària la gran riquesa i varietat estilístiques de l’autor, amb totes les 
associacions socials, culturals, literàries i ideològiques que comporta 
cada estil, i intentant conservar en el TM la funció que tenien aques-
tes varietats en el TO, objectiu que, a més, cal compaginar amb les res-
triccions concretes que imposen la llengua meta i la norma traducto-
ra de cada lloc i moment.

En aquest estudi em centraré en un aspecte característic d’una de 
les obres més populars de Dickens, A Christmas Carol, concretament 
en els fragments escrits en un estil que anomenaré rondallístic, i em 
proposo d’analitzar el tractament d’aquest estil en quatre traduccions 
catalanes.

3.2 L’estil d’A CHRISTMAS CAROL

A Christmas Carol és una de les obres més estimades, més representa-
des, més adaptades —en totes les modalitats d’adaptació possibles— i 
més traduïdes de Dickens. Escrita el 1843 (quan l’autor només tenia 31 
anys, però ja era famós), mentre anaven apareixent els capítols de Mar-
tin Chuzzlewit, és la primera de diverses històries o rondalles de Na-
dal que va escriure.

El tema és ben conegut: el ric però avar, mesquí, gasiu i escanyapo-
bres Ebenezer Scrooge, que no estima ningú i que té una tírria especi-
al al Nadal i a tot el que representa, una nit de Nadal rep la visita de tres 
esperits (de fet, quatre, comptant el fantasma de Marley, que els «pre-
senta») que, de manera successiva, li recorden el seu passat més ama-
ble, li ensenyen en què s’ha convertit en el present i li fan veure com 
pot acabar en el futur si continua pel mateix camí. Aquestes visions li 
provoquen un canvi radical, una mena de redempció, que fa que es lle-
vi l’endemà, el dia de Nadal, convertit en un home completament dife-
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rent i que a partir d’aquell moment sigui un bon oncle, bon cap per al 
seu empleat, bon amic, bon ciutadà i en general bona persona dispo-
sat a ajudar a tothom i, sobretot, a celebrar Nadal com cal. 

A Christmas Carol no és pròpiament una novel·la sinó una història 
amb característiques de rondalla, amb força trets propis dels contes 
populars tradicionals: esdeveniments màgics, personatges esquemà-
tics, éssers sobrenaturals que intervenen en els afers terrenals, fets que 
es repeteixen tres vegades de manera paral·lela (els tres esperits), el fi-
nal feliç… i, de manera destacada, el llenguatge, un llenguatge perta-
nyent menys a la novel·la realista que al conte de transmissió oral, o 
almenys d’origen oral, i que recull en molts moments —no de mane-
ra sostinguda, perquè és una obra de més de cent pàgines— un seguit 
d’elements propis d’aquest gènere: un narrador que de tant en tant di-
rigeix preguntes i comentaris al lector com si el tingués al costat i li es-
tigués explicant un conte, determinades fórmules característiques (On-
ce upon a time), fragments amb cadència musical, al·literacions, rimes 
internes i repeticions retòriques de diversos tipus. Dos exemples pro-
cedents de les primeres pàgines serviran per il·lustrar els trets princi-
pals d’aquest llenguatge; en el primer se’ns presenta Scrooge:

Exemple 1a

External heat and cold had little influence on Scrooge. No warmth could 
warm, no wintry weather chill him. No wind that blew was bitterer than 
he, no falling snow was more intent upon its purpose, no pelting rain less 
open to entreaty. Foul weather didn’t know where to have him. The heav-
iest rain, and snow, and hail, and sleet, could boast of the advantage over 
him in only one respect. They often ‘came down’ handsomely, and Scrooge 
never did. (p. 11)

En aquestes frases s’hi concentren un bon nombre de recursos propis 
de la rondalla tradicional d’origen oral:

• En primer lloc, una part del text presenta un ritme iàmbic incon-
fusible: 
  External heat and cold - / - / - / 
  had little influence on Scrooge. - / - / - / - / 
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  No warmth could warm, - / - / 
  no wintry weather chill him. - / - / - / - 
  No wind that blew - / - / 
  was bitterer than he, - / - / - / 
  no falling snow - / - / 
  was more intent upon its purpose, - / - / - / - / - 
  no pelting rain - / - / 
  less open to entreaty - / - / - / -

• També conté un bon nombre d’al·literacions marcades; primer, amb 
la w (No warmth could warm, no wintry weather chill him. No wind 
that blew…); després, amb la b i a continuació amb la p (No wind that 
blew was bitterer than he, […] intent upon its purpose, no pelting rain 
less open to entreaty).

• A més, hi ha una repetició retòrica, en aquest cas d’una estructura 
encapçalada sempre per la mateixa paraula, l’adjectiu no, seguit d’un 
substantiu acompanyat generalment d’un adjectiu: No warmth… no 
wintry weather… No wind that blew… no falling snow… no pelting rain; 
els tres darrers sintagmes van seguits d’una construcció comparati-
va, cosa que dóna tres estructures paral·leles que se sumen a les cinc 
estructures encapçalades per l’adjectiu no. 

• Més avall hi trobem una «llista», un recurs retòric que acompleix la 
seva funció a través de l’efecte acumulatiu: rain, and snow, and hail, 
and sleet; la repetició de la conjunció and contribueix a reforçar-la. I 
el fet que els elements que conformen la llista siguin tots monosíl-
labs confereix ritme al conjunt. Es tracta d’un recurs molt usat per 
Dickens, i de manera especial al llarg de tota aquesta obra. 

• El fragment es tanca amb un joc de paraules que es basa en els dos 
sentits que es pot donar a la locució come down:2 ‘caure’, aplicat a la 
pluja o la neu, i ‘pagar’ o ‘donar diners’, un sentit documentat des 
del segle xviii.3

2 De fet, té força més sentits, però aquí se n’activen dos.
3 V. les accepcions 1 i 8 de come down, a l’entrada come, de l’OED.
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• El segon exemple és un petit diàleg que té lloc entre Scrooge i el 
seu nebot:

Exemple 2a

‘Christmas a humbug, uncle!’ said Scrooge’s nephew. ‘You don’t mean 
that, I am sure?’

‘I do,’ said Scrooge. ‘Merry Christmas! What right have you to be merry? 
What reason have you to be merry? You’re poor enough.’

‘Come, then,’ returned the nephew gaily. ‘What right have you to be dis-
mal? What reason have you to be morose? You’re rich enough.’ (pp. 13–14)

El fragment a què fem referència comença amb la intervenció de 
Scrooge i arriba fins al final. Hi tornem a trobar estructures paral·leles 
—doblement paral·leles— en les intervencions d’oncle i nebot: el pri-
mer paral·lelisme es produeix dins de cadascuna de les dues interven-
cions (What right have you to be merry? What reason have you to be merry?, 
amb la variació right – reason, que a més presenta al·literació); el segon, 
en l’eco que la segona intervenció fa de la primera. Les paraules clau de 
les tres darreres frases de la intervenció de Scrooge han estat substituï-
des pels seus antònims en la del seu nebot: merry – dismal; merry – moro-
se; poor – rich. Així mateix, cal subratllar el caràcter formalitzat d’aques-
tes intervencions, que no busquen la naturalitat ni l’oralitat sinó la 
caracterització dels dos personatges i l’encaix en un gènere concret.

Assenyalem, finalment, el terme humbug que Scrooge aplica al Na-
dal, i a tot el que li sembla menyspreable, que s’ha convertit en una pa-
raula que s’associa al personatge i que és un dels recursos que fa servir 
Dickens per caracteritzar-lo.

L’obra conté un gran nombre de fragments d’aquestes característi-
ques, alguns curts i d’altres de molt llargs, concretament algunes llis-
tes. Es troben situats sobretot al començament i al final dels capítols, 
però també col·locats al llarg del text en moments dramàtics o emo-
tius o evocatius del Nadal.

La funció que té aquest tipus de llenguatge a A Christmas Carol és so-
bretot la de subratllar el gènere de l’obra, més a prop de les contalles 
tradicionals que no pas de la novel·la.
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Passem, doncs, a presentar les quatre traduccions i a analitzar de 
quina manera els traductors han tractat aquest estil mitjançant alguns 
exemples que ens semblen il·lustratius del conjunt.

4 Les traduccions catalanes

M’informa Marcel Ortín que té notícia de tretze versions catalanes d’A 
Christmas Carol. Aquesta xifra augmentaria si s’hi comptessin les nom-
broses adaptacions que se n’han fet per a joves lectors de totes les edats, 
però en tot cas és sens dubte l’obra de Dickens més traduïda al cata-
là, ja que hi ha tres novel·les seves que han estat anostrades dues vega-
des cadascuna,4 i de totes les altres n’hi ha una sola traducció o bé cap.5 
D’aquest gran nombre de versions d’A Christmas Carol, n’he analitzat 
quatre, que he triat per una combinació de motius, sobretot per l’am-
plitud del ventall cronològic que abasten (entre 1923 i 2010)6 i pel renom 
que tenen alguns dels traductors. Són les següents.

En primer lloc, Una cançó nadalenca, traduïda per Josep Carner (Bar-
celona 1884 – Brussel·les 1970) i publicada per primera vegada el 1918. No 
cal estendre’s parlant de Carner traductor, perquè és prou conegut;7 
per al tema que tractem aquí la dada més rellevant és que Carner és, 
amb diferència, qui més obres de Dickens ha traduït al català: Una can-

4 The Pickwick Papers ha estat traduït per Josep Carner (1931) i per Miquel Casacuberta 
(2012); David Copperfield, per Josep Carner (1930) i per Joan Sellent (2003); i Hard Times, per 
Pere Aldavert (1894, en versió resumida) i per Ramon Folch i Camarasa (1982).

5 No tinc en compte les adaptacions, que sí que n’hi ha algunes més.
6 He descartat la primera, de 1910, de Ferran Girbal, perquè no tenia la certesa que fos 

una traducció directa. També he descartat la de 1966, de Montserrat Manent i publica-
da per l’editorial Bruguera, que m’hauria agradat incloure a causa de la data, entre la de 
Carner i la de Nonell; però en examinar-la he comprovat que es tractava, sense cap me-
na de dubte, d’una traducció indirecta feta a partir d’una versió castellana firmada per 
Carmiña Verdejo i publicada l’any 1958 també per Bruguera; una bona traducció del cas-
tellà al català, això sí, sense calcs i llegidora, i interessant des del punt de vista del model 
de llengua i de les pràctiques editorials de l’època. Però m’ha semblat que analitzar-la al 
costat de traduccions directes resultaria distorsionador.

7 V. sobretot Cabré i Ortín 1984; Ortín 1996: 102–134.
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çó nadalenca i Novel·la de vacances, que van aparèixer juntes el 1918;8 Da-
vid Copperfield: novel·la, el 1930; Pickwick (Documents pòstums del Club 
d’aquest nom), publicada el 1931, i Les grans esperances de Pip, publicada 
el 1934.

En segon lloc, Cançó de Nadal en prosa. Història de fantasmes, traduï-
da per Lluís Nonell (Barcelona 1918–2001) i apareguda a la col·lecció La 
Xarxa de les Publicacions de l’Abadia de Montserrat el 1981. Tot i que 
Nonell és poc conegut com a traductor,9 he triat aquesta versió per la 
col·lecció en què apareix, dedicada fonamentalment a escriptors cata-
lans i per tant contrastant amb col·leccions de vocació més internaci-
onal, com la que conté la traducció d’Oliver; per l’any, el 1981, a l’inici 
d’una època d’esclat de les traduccions en català,10 i alhora prou allu-
nyada de totes les altres versions analitzades per poder oferir-hi un 
contrast; i també per la qualitat que tenia el text, segons em va sem-
blar, tant pel que fa a la precisió en relació amb l’anglès com en el do-
mini i riquesa del català.

En tercer lloc, Cançó de Nadal, traduïda per Gabriel Planella (Olot 
1958) i publicada el 1995 per les Edicions de La Magrana. M’ha semblat 
interessant comparar la versió d’un poeta més jove (nascut el 1958), i 
per això he deixat de banda la versió d’un traductor tan conegut i pro-
lífic com Jordi Arbonès, també del 1995 (apareguda a la col·lecció Aula 
de Lletres de l’editorial Vicens Vives).

I en quart lloc, Conte de Nadal (Nadala), traduïda per Maria-Antò-
nia Oliver (Manacor 1946) i publicada el 2010 a la sèrie Lletres Majús-
cules, dedicada a clàssics de la literatura universal, de l’editorial Bam-
bú de Barcelona. He volgut analitzar la versió d’aquesta escriptora no 
només per la data sinó també, i sobretot, perquè a més d’escriptora és 
una traductora experimentada, que ha fet versions magistrals d’obres 
tan cabdals com Moby Dick o diverses de les novel·les de Virginia Woolf.

8 N’hi ha hagut un cert nombre de reedicions.
9 Se’n pot trobar informació a l’entrada Nonell i Torné, Lluís (Bacardí i Godayol 2011: 

373) i a Izquierdo 2001.
10 V. Cònsul 1989.
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5 Anàlisi de les traduccions

A continuació veurem, a través d’un seguit d’exemples, com el llen-
guatge rondallístic del relat de Dickens ha estat tractat pels quatre tra-
ductors. 

5.1 Exemple 1: ritme i estructures paral·leles

Vegem, en primer lloc, les quatre versions del text citat a l’Exemple 1a, 
comentat a l’apartat 3.2.:

Exemple 1b (traduccions catalanes)

Fred i calor de la part de fora, poca influència tenien en Scrooge. Cap calor 
no podia encalentir-lo, cap temps hivernenc refredar-lo. Cap vent bufador 
no era més amarg que ell, cap neu en davallar no tenia més perfídia a com-
plir son propòsit, cap xàfec no era menys obert a la instància. La més forta 
pluja, i neu, i calamarsa, i aiguaneu, podien gloriar-se de portar-li avantat-
ge en un sol extrem: elles tot sovint s’apaivagaven que era un encís, però 
Scrooge mai. (Carner, p. 25)

El fred i la calor externs tenien poca influència damunt de Scrooge. Cap ca-
lor no el podia escalfar, cap temps d’hivern no el podia refredar. Cap vent 
impetuós no era més desagradable que ell, cap neu tombant del cel no ana-
va més de dret al seu propòsit, cap ruixat no era menys obert a la súplica. El 
mal temps no sabia com atrapar-lo. La pluja més forta, i la neu, i la pedrega-
da, i l’aiguaneu, només podien gloriar-se d’avantatjar-lo en un punt: elles 
sovint s’aplacaven graciosament, Scrooge, mai. (Nonell, p. 8)

La calor i el fred exteriors afectaven poc Scrooge. Cap calor no podia escal-
far-lo; ni cap fred hivernal, gelar-lo. Mai no es va girar un vent més amar-
gant que ell, ni una nevada va resultar més convençuda dels seus propò-
sits, ni tampoc no va caure un aiguat menys predisposat a la clemència. El 
mal temps no podia guanyar-lo. Les pluges més fortes, la neu, la calamarsa 
i l’aiguaneu només li portaven un avantatge: algunes vegades queien plà-
cidament, la qual cosa era impensable en el cas de Scrooge. (Planella, p. 9)
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La calor i el fred externs tenien poca influència en l’Scrooge. No hi havia 
escalfor que el pogués encalentir, ni temps hivernal que l’enfredorís. Cap 
vent que bufés no era més aspre que ell, ni cap nevada queia amb tan ma-
la intenció, ni cap diluvi era menys obert a la súplica. El mal temps no po-
dia atrapar-lo. La pluja més forta, la neu, el granís i el torb només es podien 
ufanar d’avantatjar-lo en un aspecte: sovint queien amb bonança, mentre 
que l’Scrooge no era gens generós. (Oliver, p. 11)

Ja hem comentat més amunt els recursos que es fan servir en el TO en 
aquest fragment en què es pondera la duresa de cor i la implacabilitat 
de Scrooge: ritme, repeticions retòriques d’estructures, al·literacions, 
«llistes» d’elements i al final un joc de paraules.

Vegem com han tractat aquests aspectes els traductors: pel que fa a 
les repeticions retòriques (no warmth…, no wintry weather…, no wind…, 
etc.), Carner i Nonell les han recollit amb força literalitat: cap calor, cap 
temps hivernenc, cap vent, cap neu, cap xàfec, el primer, i cap calor, cap 
temps d’hivern, cap vent, cap neu, cap ruixat, el segon, sintagmes seguits 
de frases que tenen la mateixa estructura que les del TO, i que, per 
tant, reprodueixen de manera bastant exacta el recurs del TO dels paral-
lelismes i repeticions retòriques, però en contrapartida fan ús d’unes 
estructures menys naturals en català que en anglès. Els dos traductors 
més recents les han recollit només en part, i en part han optat per cons-
truccions més properes a les que es farien servir de manera habitual en 
català: Planella només reflecteix l’estil «de rondalla» en la segona fra-
se del passatge: cap calor no podia escalfar-lo, ni cap fred hivernal, gelar-lo; 
adonem-nos que aquesta frase manté un ritme força marcat a base 
d’anapests;11 i que recull els mots calor i fred de la frase anterior, cosa que 
el TO no fa. És a dir que demostra una voluntat poètica o retòrica, més 
enllà de la repetició d’estructures, que reflecteix l’esperit de l’original; 
però només en aquesta frase; les següents (Mai no es va girar un vent més 
amargant que ell, etc.) no continuen la sèrie de repeticions ni presenten 
un ritme especialment marcat, però d’altra banda tenen una estructu-
ra menys calcada de l’anglès i més natural en català. Oliver ha reproduït 

11 És a dir, peus de tres síl·labes en què l’accent recau en la darrera.
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l’estructura del TO justament en els casos en què Planella no ho ha fet: 
la segona frase del passatge (No hi havia escalfor que el pogués encalentir, ni 
temps hivernal que l’enfredorís) s’aparta de la fórmula del TO i se serveix 
d’una estructura que seria normal per expressar aquesta idea espontà-
niament en català, però sí que hi introdueix el paral·lelisme lèxic enfredo-
rir – encalentir, és a dir, dos verbs basats en dos antònims i formats amb 
els mateixos procediments, que presenten, per tant, un paral·lelisme 
formal que va més enllà del paral·lelisme semàntic dels antònims dels 
altres tres traductors (encalentir/refredar, escalfar/refredar i escalfar/ge-
lar). Les estructures paral·leles encapçalades per cap es troben, en canvi, 
a la frase següent d’aquesta versió: cap vent…, cap nevada…, cap diluvi.

Pel que fa al recurs de la «llista» de fenòmens naturals (The heaviest 
rain, and snow, and hail, and sleet), totes les traduccions la recullen —ca-
dascuna amb les seves variants—, i per tant també en recullen l’efec-
te retòric. Un detall que crida l’atenció en aquest fragment és com han 
tractat la posició de l’adjectiu heaviest: en anglès es col·loca davant del 
primer substantiu, rain, i, així, no només precedeix rain sinó també la 
resta de substantius, i s’entén que els modifica tots quatre; de les versi-
ons catalanes, només la de Carner reprodueix aquest ordre —i, de fet, 
reprodueix amb una precisió absoluta les paraules del TO (La més for-
ta pluja, i neu, i calamarsa, i aiguaneu)—, cosa que resulta en una frase 
més aviat encarcarada però en què s’entén que l’adjectiu modifica els 
quatre substantius, com al TO; els altres tres traductors s’han decidit 
per un ordre més romànic, i certament més habitual en català, i han 
col·locat l’adjectiu després del primer substantiu (La pluja més forta, Les 
pluges més fortes); però, en fer-ho així, han alterat subtilment la intensi-
tat dels altres tres substantius, als quals l’adjectiu ha deixat de modifi-
car. El canvi de sentit és mínim i no produeix sensació d’estranyesa ni 
confereix incoherència al conjunt, però sí que en resulta un cert dese-
quilibri del conjunt: un substantiu va acompanyat d’un adjectiu, i els 
altres tres, no; això fa que el text s’aparti dels períodes paral·lels equili-
brats que busca l’estil «rondallístic».

I pel que fa al joc de paraules que tanca el paràgraf (encara que 
aquest recurs potser és més aviat propi de Dickens que no pas del llen-
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guatge de les rondalles), el problema que presenta per a la traducció és 
la dificultat de trobar, en català, una expressió que serveixi per indi-
car tant que la pluja cau amb abundància com que algú dóna genero-
sament. Davant d’aquest contrast entre les llengües del TO i del TM, 
els traductors han optat bàsicament per dues vies: Carner, Nonell i Pla-
nella han trobat una sola expressió que es pogués aplicar tant a la plu-
ja com a una persona, i se n’han servit (Planella amb menys èxit que 
els altres, segons el meu parer, perquè l’expressió que ha triat, caure 
plàcidament, de fet només té sentit amb la pluja, i aplicat a una persona 
es fa difícil d’interpretar), encara que apartant-se fins a cert punt del 
sentit del TO, que fa servir aquesta oportunitat per subratllar la garre-
peria de Scrooge. Oliver ha renunciat al joc de paraules i ha procurat 
mantenir fins on ha pogut el sentit del TO, especialment pel que fa a 
l’avarícia de Scrooge, fent servir dues expressions diferents, però més 
o menys relacionades pel que fa al sentit, ja que totes dues ponderen la 
generositat o l’abundància.

Com a darrer comentari a les versions catalanes, voldria cridar 
l’atenció sobre dues decisions curioses que conté la traducció de Car-
ner: la primera fa referència a la paraula external de la frase «External 
heat and cold had little influence on Scrooge»; els altres traductors ca-
talans aquí han fet servir l’adjectiu extern o bé exterior; Carner ha es-
crit «Fred i calor de la part de fora, poca influència tenien en Scrooge», 
optant per una manera d’expressar el mateix que resulta més inusual, 
més personal… i també més opaca. Fixem-nos, a més, que la decisió 
que ha pres aquí contrasta amb la seva tendència a la literalitat. L’ob-
jectiu pot haver estat prioritzar el ritme de la frase o justament fugir de 
les expressions més òbvies i buscar la variació lèxica. La segona traduc-
ció sorprenent és la que ha fet de la frase less open to entreaty (a no pelting 
rain [was] less open to entreaty [than he]), que cal interpretar com ‘[poc] 
obert o accessible a la súplica’, amb què es personifica la pluja que pica 
amb força. Carner ho ha traduït com «cap xàfec no era menys obert a la 
instància», amb un canvi de metàfora en què el fenomen meteorològic 
és vist com un ens administratiu al qual cal adreçar instàncies més que 
no pas com un ésser viu cruel i implacable a qui cal adreçar súpliques. 
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Podem dir, com a primera conclusió provisional, que en els tracta-
ments que han donat els diferents traductors a aquest petit fragment 
de prosa dickensiana s’hi poden endevinar determinades tendències: 
en general, com més antiga la traducció, més ha tendit a la literalitat 
formal en el tractament dels recursos estilístics estudiats i com més re-
cent més ha buscat la naturalitat en l’expressió. El que més ha buscat la 
similitud formal amb el TO ha estat Carner, amb alguna excepció in-
esperada, que d’altra banda fuig de solucions «fàcils» o que s’acostin a 
la llengua oral. Nonell, Planella i Oliver, essent conscients dels recur-
sos formals emprats en el TO, s’han esforçat a aconseguir un equili-
bri entre la proximitat formal al TO i la naturalitat de la LM, equilibri 
que per als tres es troba en punts diferents. I tant Planella com, espe-
cialment, Oliver, han procurat reproduir els efectes dels recursos del 
TO amb recursos propis del català. 

5.2 Exemple 2: repeticions retòriques

Per comprovar si aquesta primera impressió es confirma, examinem 
alguns fragments més de les quatre traduccions. Vegem, ara, les qua-
tre versions del text citat a l’Exemple 2a, comentat a l’apartat 3.2.:

Exemple 2b (traduccions catalanes)

 «Nadal una falòrnia, oncle?» digué el nebot de Scrooge. «Estic segur que 
no ho dieu pas de debò».
 «Doncs sí» digué Scrooge. «Alegre Nadal! I quin dret teniu a estar ale-
gre? Sou pobre a bastament».
 «Espereu, doncs» replicà alegrement el nebot. «Quin dret teniu a estar 
trist? Quina raó teniu per a posar-vos tot bròfec? Sou ric a bastament». (Car-
ner, p. 27)

  —Nadal una ximpleria, oncle? —féu el nebot de Scrooge—. No ho dieu  
de debò, oi?
  —És clar que sí! Feliç Nadal! Quin dret tens de sentir-te feliç, si ets tan 
pobre?
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  —Bé, doncs —replicà el nebot, alegrement—, ¿quin dret teniu de sen-
tir-vos trist, quin dret teniu d’estar de mal humor, si sou tan ric? (Nonell, 
p. 10)

 —El Nadal un romanço, tiet? —va dir el nebot—. Oi que no ho dius de 
debò?
  —I tant que sí —va dir Scrooge—. Bon Nadal! Quin dret tens a estar con-
tent? Quin motiu tens per estar content? No ets prou pobre?
  —Vinga, tiet —va contestar el nebot—. I quin dret tens tu per estar de 
mala lluna? Quin motiu, per estar amargat? No ets prou ric? (Planella, p. 11)

  —¿Nadal una bajanada? —digué el nebot—. Segur que no heu volgut 
dir això, oi?
  —És clar que sí! —digué l’Scrooge—. Bon Nadal! Quin dret tens a estar 
content? Quin motiu? Ets prou pobre.
  —I doncs —va respondre alegrement el nebot—, quin dret teniu vós 
a estar trist? Quin motiu teniu per estar malhumorat? Sou prou ric. (Oli-
ver, p. 13)

En les quatre versions de la conversa entre oncle i nebot s’hi aprecia 
amb una simple lectura els paral·lelismes entre les intervencions de 
l’un i de l’altre. Així doncs, és clar que, almenys fins a cert punt, aquest 
aspecte de l’estil del TO queda recollit en tots. Ara bé, si se’n fa una 
anàlisi més detallada apareixen diferències entre els quatre. 

La primera cosa que cal comentar és la traducció de merry, que en 
la versió anglesa es fa eco de la típica frase de felicitació de Nadal que 
acaba de pronunciar el nebot (Merry Christmas) per fer-li’n retret (What 
right have you to be merry? etc.). El problema que té un traductor català 
és que la felicitació catalana més habitual (Bon Nadal) no permet aquest 
joc; i per tant cal triar entre una felicitació espontània sense un lligam 
tan explícit amb els retrets de Scrooge i una felicitació una mica més 
forçada que es pugui lligar més clarament amb les frases pronuncia-
des per Scrooge. Novament, els dos traductors nascuts abans de 192012 

12 A l’hora de descriure i valorar les solucions de les traduccions tinc en compte tant 
l’any de naixement dels traductors (1884, 1918, 1946 i 1958) com l’any d’aparició de la tra-
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han optat per la segona via, és a dir, prioritzar els elements retòrics so-
bre la naturalitat: «Alegre Nadal! I quin dret teniu a estar alegre?» diu 
l’Scrooge de Carner, a qui el nebot havia saludat dient «Déu vos do un 
alegre Nadal, oncle! Déu vos guard!»; «Feliç Nadal! Quin dret tens de 
sentir-te feliç?» diu el de Nonell, responent a «Feliç Nadal, oncle! Déu 
vos guard!» del nebot. Adonem-nos que tots dos, sense fer servir la fór-
mula de felicitació més habitual, han buscat una certa mesura de natu-
ralitat, però, sobretot, han pogut lligar de manera explícita la salutació 
del nebot amb la rèplica i el retret de l’oncle. En canvi, Planella i Oli-
ver han prioritzat la naturalitat de la felicitació del nebot: «Bon Nadal, 
tiet! Que Déu et beneeixi!», en la versió de Planella, i «Bon Nadal, on-
cle! Que Déu us beneeixi!», en la d’Oliver; això vol dir que la frase que 
Scrooge pronuncia al cap d’una mica no se’n pot fer eco. Com a última 
reflexió sobre aquest aspecte, i per fer notar que no és tan senzill esbri-
nar quina opció traductològica i quin model de llengua ha seguit cada 
traductor, direm que crida l’atenció el fet que tot el que es guanya en 
espontaneïtat amb l’expressió Bon Nadal es perd amb l’expressió Que 
Déu et beneeixi, calcada de l’anglès i més aviat impostada, a diferència 
de Déu vos guard, l’opció justament dels dos traductors que, segons ha-
víem decidit, no semblaven valorar tant la naturalitat.

En segon lloc hi ha les repeticions retòriques de les frases pronunci-
ades paral·lelament per l’un i per l’altre, que, com hem dit, globalment 
es mantenen en les quatre versions, tot i que en totes s’hi ha introdu-
ït alguna variació, sobretot supressions de repeticions; és possible que 
en la decisió de suprimir alguna frase hi hagi prevalgut la norma de la 
llengua meta d’evitar repeticions, malgrat que era clar que l’efecte re-
tòric del fragment es basa justament en la repetició al més exacta pos-
sible de l’estructura. Planella és el que més s’ha acostat formalment al 
TO en aquest aspecte, però Carner és qui més ha posat de relleu els 

ducció (1918, 1981, 1995 i 2010), perquè opino que tots dos elements poden tenir influència 
sobre la llengua utilitzada; és a dir, que les decisions lingüístiques d’un escriptor o tra-
ductor no només són determinades per la llengua que es parlava en la seva infantesa i jo-
ventut, sinó també per la llengua que es parla en el moment en què escriu, ja que la par-
la d’una mateixa persona va canviant al llarg dels anys. 
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paral·lelismes en traduir You’re poor enough/You’re rich enough per Sou 
pobre a bastament/Sou ric a bastament, tancant cadascuna de les dues in-
tervencions amb una locució inusual i d’una certa entitat fònica la re-
petició de la qual queda molt destacada, en contrast amb el que passa 
amb les solucions amb tan o prou, que potser recullen amb més exac-
titud el sentit de l’enough del TO, però en les quals la repetició passa 
més desapercebuda. 

També voldria cridar l’atenció sobre la traducció del famós humbug: 
cap dels traductors dóna la mateixa solució (falòrnia, ximpleria, roman-
ço i bajanada), però en tots els casos es recull bé el sentit de l’original i 
es manté al llarg del conte l’opció triada per cadascú, de manera que 
aquesta exclamació contribueix en les quatre versions catalanes, com 
en l’anglesa, a la caracterització de Scrooge.

En l’anàlisi d’aquest petit diàleg hem vist que en la felicitació de Na-
dal els dos traductors nascuts abans de 1920, sobretot Carner, priorit-
zaven el recurs estilístic per sobre de la naturalitat, al contrari del que 
feien els dos més joves; també hem vist que tots quatre traductors han 
recollit el recurs dels paral·lelismes del TO, juntament amb l’efecte que 
produeixen, però malgrat això tots l’han reduït en alguna mesura, pot-
ser per evitar el que els ha semblat un excés de repeticions. En aquest 
cas Planella ha estat el que s’ha acostat més al TO, però Carner és qui 
més n’ha reproduït l’efecte estilístic.

5.3 Exemple 3: intervenció del narrador i metàfores

El tercer exemple que analitzarem és el fragment en què s’introdu-
eix el personatge de Scrooge (de fet, precedeix immediatament el que 
hem citat a l’Exemple 1), a qui es caracteritza com un avar de cor en-
durit (o, per expressar-ho com ho fa el text anglès, de cor glaçat). Hi 
destaquen la forta presència del narrador a l’inici i les repeticions de 
diferents tipus: primer una llista de sinònims, més avall una sèrie de 
sintagmes verbals paral·lels que corresponen al mateix subjecte; i tam-
bé el ritme del conjunt, les al·literacions (sobretot amb s: secret, and self-
contained, and solitary) i les metàfores —les imatges de les accions fetes 
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amb les mans i la personificació del fred en Scrooge— que dominen la 
descripció. El donem a continuació, seguit de les quatre traduccions:

Exemple 3

Oh! But he was a tight-fisted hand at the grind-stone, Scrooge! a squeezing, 
wrenching, grasping, scraping, clutching, covetous, old sinner! Hard and 
sharp as flint, from which no steel had ever struck out generous fire; se-
cret, and self-contained, and solitary as an oyster. The cold within him fro-
ze his old features, nipped his pointed nose, shrivelled his cheek, stiffened 
his gait; made his eyes red, his thin lips blue; and spoke out shrewdly in his 
grating voice. (Dickens, pp. 10–11)

Ah! però el que és Scrooge, era un puny ben arrapat a la pedra d’esmolar! 
un vell pecador premsaire, rapicer, engrapaire, espremedor, cobejós! dur i 
punyent com a pedra foguera, de la qual mai un acer no havia llevat guspi-
ra; secret i reclòs, i solitari com una ostra. El fred que duia a dins, glaçà ses 
velles faisons, gebrà son nas punxegut, arrugà les seves galtes, enravenà 
son pas i es declarà subtilment en sa veu grinyoladissa. (Carner, pp. 24–25)

Ah!, però, era una bona garsa, Scrooge; un vell pecador tirànic, llarg de dits, 
cobejós, aprofitador, voraç i mesquí; dur i tallant com una pedra foguera, 
de la qual cap acer havia arrencat mai una generosa guspira; callat, hermè-
tic i solitari com una ostra. El fred que portava dins li glaçà les velles facci-
ons, li pinçà el nas punxegut, li pansí les galtes, li endurí el caminar; li tor-
nà vermells els ulls i blaus els llavis prims, i subtilment se li manifestà en 
l’agror de la veu. (Nonell, pp. 6–7)

Ah! L’únic que de debò el preocupava era tenir ben agafada la pedra d’esmo-
lar! Scrooge: ganyó, roí, gasiu, espremedor, avar, escanyapobres, vell peca-
dor! Era dur i tallant com un tros de sílex del qual mai cap acer podria fer 
sortir ni una espurna generosa. Era secret, i tancat amb ell mateix, i solita-
ri com una ostra. El fred que duia a dins tornava rígides com el gel les seves 
faccions, li masegava el nas punxegut, li rebregava les galtes, li encartrona-
va el pas, li feia rojos els ulls i moradencs els llavis prims. I encara s’escola-
va subtil en la seva veu aspra. (Planella, pp. 8–9)
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Ah!, era del puny estret, ell. Era espremedor, recargolat, cobdiciós, rapi-
nyaire, mesquí, avar, un vell pecador, era l’Scrooge! Dur i tallant com el 
pedrenyal, del qual cap acer va poder treure mai un foc generós; era reser-
vat, contingut i solitari com una ostra. La fredor del seu interior li gelava 
les velles faccions, li glaçava el nas punxegut, li marcia les galtes, li encar-
carava el posat; li envermellia els ulls i li emblavia els llavis prims; i parlava 
clarament i astutament amb aquella veu carrisquejant. (Oliver, pp. 10–11)

En primer lloc, fixem-nos en com és presentat Scrooge al lector: Oh! 
But he was a tight-fisted hand at the grind-stone, Scrooge!: amb una excla-
mació que conté dues expressions col·loquials combinades (tight-fisted, 
‘avar’, i at the grindstone ‘a la dura feina’), introduïda per un but ponde-
ratiu (propi de la llengua oral espontània13), precedida per la interjecció 
Oh! i amb una dislocació a la dreta. És a dir, amb un seguit de trets pro-
pis de l’espontaneïtat, que acosten el narrador al lector com si li parlés.

Fixem-nos en el que han fet els traductors: pel que fa a la primera 
frase, dos, Carner i Planella, s’han decidit per una solució més literal, 
tot i que en català pedra d’esmolar no vol dir altra cosa que ‘pedra d’es-
molar’, i per tant la frase resultant en els seus TM no té gaire sentit. Els 
altres dos n’han traduït el sentit, fent servir expressions col·loquials ca-
talanes; en el cas d’Oliver, fins i tot ha trobat una manera d’acostar-se 
tant formalment com semànticament al TO amb l’expressió puny es-
tret. Tant Oliver com Nonell han recollit l’èmfasi del Scrooge situat al 
final de l’oració amb una dislocació a la dreta; Carner ho ha fet mitjan-
çant una expressió d’èmfasi col·loquial (el que és Scrooge). Pel que fa a la 
conjunció but, Carner i Nonell l’han traduïda de manera literal com a 
però, tot i que en català no té el sentit d’èmfasi i col·loquialitat que té en 
anglès; Planella i Oliver l’han omesa.

Passem a la seqüència a squeezing, wrenching, grasping, scraping, 
clutching, covetous, old sinner! Fixem-nos que conté una reiteració d’ele-

13 A l’accepció 27 a. de l’entrada but de l’OED hi diu: «After an interjection or excla-
mation, as yes! but, aye! but, nay! but, ah! but, I say! but, expressing some degree of opposi-
tion, objection, or protest; but also colloquially, mere surprise or recognition of somet-
hing unexpected».
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ments iguals tant des del punt de vista del sentit com de la forma: pel 
que fa al sentit, perquè es tracta d’adjectius derivats de verbs del mateix 
camp semàntic que denoten accions, com esprémer i gratar, que es fan 
amb les mans i que, metafòricament, es poden aplicar tant als diners 
com a persones: als creditors o als subordinats, per exemple; i, pel que 
fa a la forma, perquè tots aquests adjectius —menys l’últim, covetous— 
són derivats de verbs monosíl·labs mitjançant el sufix -ing; així doncs, 
són tots bisíl·labs plans que presenten la mateixa terminació i una cer-
ta al·literació (oclusiva gutural + r o l; també amb c), cosa que hi dóna 
un ritme marcat. Pel que fa als traductors, l’acumulació retòrica d’ad-
jectius la recullen tots; però s’han inclinat més per mantenir el sentit 
dels mots, ometent la metàfora en molts casos, que no pas pel ritme del 
conjunt. El que més ha tingut en compte un cert ritme, una mínima ri-
ma i, sobretot, l’al·literació (en r) i el manteniment de les metàfores (al 
qual ha contribuït la seva tendència a la literalitat) ha estat Carner. Oli-
ver hi ha introduït un element d’oralitat col·locant el subjecte al final.

Pel que fa a l’al·literació de secret, and self-contained, and solitary, no-
més l’han recollida parcialment els dos traductors que han traduït se-
cret i solitary pels equivalents formals catalans secret i solitari (Carner i 
Planella).

Passem a la seqüència de frases paral·leles, tant pel que fa a l’estruc-
tura com al contingut: The cold within him froze his . . . nipped his . . . 
shrivelled his…, etc. Aquesta seqüència es manté en les quatre versi-
ons catalanes, totes les quals també presenten un ritme força marcat 
en aquest fragment. Assenyalarem que Carner ha estat l’únic a man-
tenir la construcció formalment més propera a l’anglès amb l’ús del 
possessiu (el fred . . . glaçà ses velles faisons) per oposició als altres tres, 
que han fet servir una construcció més natural en català amb l’ús del 
pronom li (el fred . . . li glaçà les velles faccions). També assenyalarem el 
paral·lelisme lèxic emblavir/envermellir utilitzat per Oliver, un recurs 
que ja li havíem vist abans.

En l’anàlisi d’aquest exemple hem vist que a l’hora de reproduir 
l’espontaneïtat que tenia per objectiu evocar un narrador proper, qui 
més se n’ha sortit han estat Carner (tot i que combinant-ho amb una 



182

Victòria Alsina

expressió artificial i diria que incomprensible: un puny ben arrapat a 
la pedra d’esmolar) i Oliver; també hem continuat veient la tendència 
de Carner i Planella a les solucions formalment més properes al TO, 
sobretot en el cas de Carner, sense que això li representi un impedi-
ment per reflectir recursos estilístics; al contrari, de vegades fins sem-
bla que hi ajuda

5.4 Exemple 4: una fórmula pròpia de les rondalles

Analitzem un altre exemple: després d’unes tres pàgines de presen-
tació del personatge i d’establiment de la situació, comença la histò-
ria pròpiament, que s’inicia amb la frase Once upon a time, una de les 
més tradicionals en anglès per donar inici a contes i rondalles. Vegem 
aquest començament, seguit de les quatre versions catalanes:

Exemple 4

Once upon a time—of all the good days in the year, on Christmas Eve—
old Scrooge sat busy in his counting-house. It was cold, bleak, biting  
weather: foggy withal. (Dickens, p. 12)

Una vegada —el millor dia de l’any, la vetlla de Nadal— el vell Scrooge seia 
atrafegat en son despatx. El temps era geliu, ombrívol, mossegaire; a més 
a més boirós. (Carner, p. 26)

Una vegada —el millor dia de l’any, la vigília de Nadal—, el vell Scrooge 
estava assegut, treballant, al seu despatx. Feia un fred que tallava i hi havia 
molta boira. (Nonell, pp. 8–9)

Hi havia una vegada —a la vetlla de Nadal: un dels dies més especials de 
l’any— que un vell que es deia Scrooge seia al seu despatx, molt enfeinat. 
Era un dia glaçat, cendrós, i amb un fred que mossegava. I a més a més, em-
boirat. (Planella, pp. 9–10)

Hi va haver una vegada —un dels millors dies de l’any, la vigília de Nadal—, 
que l’Scrooge estava enfeinadíssim al seu despatx. Feia un temps fred, cru, 
inclement, a més d’emboirat. (Oliver, pp. 11–12)
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La història comença no tan sols amb un Once upon a time, sinó que 
també situa el personatge en el dia més especial i màgic de l’any. Fi-
xem-nos, a més, en el ritme staccato i l’al·literació de it was cold, bleak, bi-
ting weather. Vegem què han fet els traductors: en la primera frase s’han 
trobat amb un cert problema, perquè una de les expressions més típi-
ques per començar rondalles en català, i la que més encaixa en aques-
ta posició, una vegada, és més neutra que once upon a time, ja que es pot 
fer servir com a inici de gairebé qualsevol tipus de narració. Els dos 
nascuts abans de 1920 han optat per una vegada, menys connotat que 
l’expressió del TO, però una manera natural de començar i compati-
ble amb el començament d’una rondalla; els dos més joves han fet ser-
vir una opció més marcada, un inici de conte inconfusible, com tam-
bé ho és la fórmula del TO: hi havia/hi va haver una vegada; però cap 
dels dos no l’ha resolta bé, segons el meu parer. Primer, des del punt 
de vista sintàctic, perquè Hi havia (seguit o no d’una vegada) introdueix 
un sintagma nominal, no una oració completiva, i per tant les frases 
Hi havia una vegada […] que un vell que es deia Scrooge seia al seu despatx 
(Planella) i Hi va haver una vegada […] que l’Scrooge estava enfeinadíssim 
al seu despatx (Oliver) resulten estranyes, per no dir agramaticals; i en 
segon lloc, des del punt de vista discursiu, perquè Hi havia (una vega-
da) serveix per introduir personatges i situacions noves;14 però Scrooge 
ja ha estat introduït al llarg dels paràgrafs anteriors.

Pel que fa a la segona part del fragment, cap dels traductors ha reco-
llit l’al·literació, i Carner i Planella (novament) han estat els que han re-
solt la metàfora amb més literalitat (el temps . . . mossegaire, un fred que 
mossegava).

14 Per exemple: Una vegada hi havia tres germanes que es volien casar («El nen i la nena 
bonics com el sol i la serena», Amades 1982: 338); Una vegada hi havia dos germans, noi i 
noia, que no tenien pare ni mare… («La dona peix», Amades 1982: 390); Una vegada hi havia 
una família formada per un pare i tres fills… («El moixó», Amades 1982: 551); Una vegada hi 
havia un bosquerol que . . . li vingué l’hivern al damunt… («El bon bosquerol», Amades 1982: 
642), i tants altres. Aprofito per assenyalar que les frases inicials que més es troben a les 
rondalles recollides per Amades són «Vet aquí que una vegada» i «Heus ací que una ve-
gada» (seguides normalment de «hi havia»), que podien haver estat una bona opció en 
el cas que analitzem.
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En aquest cas, doncs, han estat els traductors nascuts en època més 
reculada els que s’han inclinat per la solució més natural, i qui ho ha 
fet en tots els casos ha estat Nonell.

6 Conclusions

De l’anàlisi d’aquests fragments en podem treure algunes conclusions 
sobre l’estil i el model de llengua de les traduccions que hem analitzat 
i sobre la traducció de l’estil en general.

Hem dit més amunt, al final de l’apartat 3.2., que l’ús de Dickens 
d’un llenguatge que presenta trets de les rondalles populars sembla te-
nir la funció de recordar al lector el gènere en què es troba, un gènere 
narratiu amb unes característiques pròpies pel que fa als personatges, 
al desenvolupament de la trama i a la mateixa situació en què, típica-
ment, es narrava. Els quatre traductors catalans analitzats han reco-
llit tots aquest llenguatge, però ho han fet en graus diferents i de ma-
neres diferents, que depenien de les prioritats que tenia cada traductor.

Al llarg de l’anàlisi s’han anat veient dos elements distintius que 
ens serviran per caracteritzar les traduccions, un de traductològic, la 
literalitat o grau d’acostament formal al TO (que no és el mateix que 
l’adequació, encara que hi tingui punts de contacte), i un de relacionat 
amb el model de llengua, la naturalitat o voluntat de naturalitat. Fins a 
cert punt, podem dir que constitueixen els dos pols d’un eix en el qual 
es mouen les traduccions: com més tendeix a la literalitat (és a dir, a 
l’acostament formal al TO) una traducció, menys tendeix a la natura-
litat, i a la inversa. Almenys això és aplicable a les quatre traduccions 
que analitzem. A aquests dos elements cal afegir-n’hi necessàriament 
un altre, el principal en aquest estudi: la presència a les traduccions de 
trets estilístics propis del llenguatge de rondalla. Vegem quins resul-
tats ens donen aquests paràmetres.

Pel que fa a la literalitat, hem pogut veure que els dos traductors que 
més hi tendeixen, els que, parlant de manera general, més busquen 
solucions que s’acostin formalment al TO, són, sobretot, Carner i, en 
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un grau menor, Planella. Pel que fa a la naturalitat, es veu una divisió 
clara: en una banda, Carner, que no sembla tenir en absolut aquesta 
qualitat entre els seus objectius; i a l’altra banda, sense cap dubte, els 
tres traductors més recents, tots tendint a la naturalitat en l’expressió, 
tot i que en graus diferents; de menys a més, Planella, Nonell i Oliver. 

Quan s’hi introdueix el paràmetre dels elements caracteritzadors de 
l’estil «rondallístic», la valoració es complica, perquè les traduccions 
que més vegades i més clarament els reflecteixen són les de Carner i 
Oliver, justament els dos traductors que es troben als pols oposats de 
literalitat i de naturalitat.

La conclusió que es pot treure d’aquestes dades és que el model de 
llengua i el mètode de traducció poden estar relacionats entre si, però 
que no guarden relació amb el domini sobre els recursos lingüístics 
que configuren l’estil d’un text. 
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Apèndix 1 

 
Primeres pàgines d’A Christmas Carol  

de Charles Dickens

Stave 1: Marley’s Ghost

Marley was dead: to begin with. There is no doubt whatever about 
that. The register of his burial was signed by the clergyman, the 
clerk, the undertaker, and the chief mourner. Scrooge signed it. And 
Scrooge’s name was good upon ‘Change’, for anything he chose to 
put his hand to.

Old Marley was as dead as a door-nail.
Mind! I don’t mean to say that I know, of my own knowledge, what 

there is particularly dead about a door-nail. I might have been inclined, 
myself, to regard a coffin-nail as the deadest piece of ironmongery in 
the trade. But the wisdom of our ancestors is in the simile; and my 
unhallowed hands shall not disturb it, or the Country’s done for. You 
will therefore permit me to repeat, emphatically, that Marley was as 
dead as a door-nail.

Scrooge knew he was dead? Of course he did. How could it be other-
wise? Scrooge and he were partners for I don’t know how many years. 
Scrooge was his sole executor, his sole administrator, his sole assign, 
his sole residuary legatee, his sole friend, and sole mourner. And even 
Scrooge was not so dreadfully cut up by the sad event, but that he was 
an excellent man of business on the very day of the funeral, and solem-
nised it with an undoubted bargain. […]

Oh! But he was a tight-fisted hand at the grind-stone, Scrooge! a 
squeezing, wrenching, grasping, scraping, clutching, covetous, old 
sinner! Hard and sharp as flint, from which no steel had ever struck 
out generous fire; secret, and self-contained, and solitary as an oyster. 
The cold within him froze his old features, nipped his pointed nose, 
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shrivelled his cheek, stiffened his gait; made his eyes red, his thin lips 
blue; and spoke out shrewdly in his grating voice. A frosty rime was 
on his head, and on his eyebrows, and his wiry chin. He carried his 
own low temperature always about with him; he iced his office in the 
dogdays; and didn’t thaw it one degree at Christmas.

External heat and cold had little influence on Scrooge. No warmth 
could warm, no wintry weather chill him. No wind that blew was bit-
terer than he, no falling snow was more intent upon its purpose, no 
pelting rain less open to entreaty. Foul weather didn’t know where 
to have him. The heaviest rain, and snow, and hail, and sleet, could 
boast of the advantage over him in only one respect. They often ‘came 
down’ handsomely, and Scrooge never did.

Nobody ever stopped him in the street to say, with gladsome looks, 
‘My dear Scrooge, how are you? When will you come to see me?’ No 
beggars implored him to bestow a trifle, no children asked him what 
it was o’clock, no man or woman ever once in all his life inquired the 
way to such and such a place, of Scrooge. Even the blind men’s dogs 
appeared to know him; and when they saw him coming on, would 
tug their owners into doorways and up courts; and then would wag 
their tails as though they said, ‘No eye at all is better than an evil eye, 
dark master!’

But what did Scrooge care! It was the very thing he liked. To edge 
his way along the crowded paths of life, warning all human sympathy 
to keep its distance, was what the knowing ones call ‘nuts’ to Scrooge.

Once upon a time—of all the good days in the year, on Christmas 
Eve—old Scrooge sat busy in his counting-house. It was cold, bleak, 
biting weather: foggy withal: and he could hear the people in the court 
outside, go wheezing up and down, beating their hands upon their 
breasts, and stamping their feet upon the pavement stones to warm 
them. (pp. 9–12)
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Apèndix 2

Primeres pàgines d’Una cançó nadalenca, 
traducció de Josep Carner

Esparsa primera. La fantasma de Marley

Per a començar, Marley era mort. D’això no n’hi ha pas cap dubte. El 
registre de son enterrament fou signat pel capellà, l’escrivent, l’em-
pressari de pompes fúnebres i el cap de dol. Scrooge el signà. I el nom 
de Scrooge valía a la Borsa per tot quant a ell li plagués de signar.

El vell Marley era tan mort com un clau de porta.15
Escolteu! No vol dir que jo sàpiga, amb peculiar coneixença, quina 

cosa té un clau de porta d’especialment mort. Per la meva part, m’hau-
ria decantat a considerar un clau de taüt com la peça més morta de fer-
ramenta dins el comerç. Però en aquella semblança hi rau la saviesa de 
nostres passats, i les meves mans profanes no han pas de trasbalsar-la, 
o el País fóra perdut. Em permetreu, doncs, que repeteixi emfàtica-
ment que Marley era tan mort com un clau de porta.

Que Marley fos mort, ho sabia Scrooge? Naturalment que sí. Com 
podia ésser altrament? Scrooge i ell foren socis qui sab els anys. 
Scrooge fou son únic testamentari, son únic administrador, son únic 
cessionari, son únic universal hereu, son únic amic i únic que anà a 
enterrar-lo. I encara cal dir que Scrooge no fou tan paorosament mal-
mès per aquesta trista escaiença, que no es mostrés excel·lent home de 
negocis en el mateix dia de l’enterrament, i no el solemnitzés aconse-
guint una ganga positiva.

[…]
Ah! però el que és Scrooge, era un puny ben arrapat a la pedra d’es-

molar! un vell pecador premsaire, rapicer, engrapaire, espremedor, co-

15 Modisme anglès (Nota del T.)
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bejós! dur i punyent com a pedra foguera, de la qual mai un acer no ha-
via llevat guspira; secret i reclòs, i solitari com una ostra. El fred que 
duia a dins, glaçà ses velles faisons, gebrà son nas punxegut, arrugà 
les seves galtes, enravenà son pas i es declarà subtilment en sa veu gri-
nyoladissa. Hi havia una gèlida calamarsa en el seu cap i en les seves 
celles i en els filferros de la seva barba. Portava sempre al damunt seu 
la baixa temperatura; glaçava el seu despatx en els dies de la canícula; 
no es desglaçava d’un sol grau per Nadal.

Fred i calor de la part de fora, poca influència tenien en Scrooge. 
Cap calor no podia encalentir-lo, cap temps hivernenc refredar-lo. Cap 
vent bufador no era més amarg que ell, cap neu en davallar no tenia 
més perfídia a complir son propòsit, cap xàfec no era menys obert a la 
instància. La més forta pluja, i neu, i calamarsa, i aiguaneu, podien glo-
riar-se de portar-li avantatge en un sol extrem: elles tot sovint s’apaiva-
gaven que era un encís, però Scrooge mai.

Ningú el deturà mai, en el carrer, per dir-li, amb esguards joiosos: 
«Benvolgut Scrooge, com anem? Quan em vindreu a veure?». Ni un sol 
captaire li pregà que li atorgués una menudència, ni un sol minyó no 
li demanà quina hora era, ni un sol home o dona, cap vegada en tota la 
vida, preguntaren a Scrooge el camí d’aquest o aquell indret. Fins els 
gossos dels orbs semblava que el coneguessin; i quan el veien que arri-
bava, estiraven llurs propietaris vers entrades i patis; i aleshores reme-
naven les cues, talment com si diguessin: «Val més cap ull que no pas 
un mal ull, mon entenebrit senyor!».

Scrooge, però, no se’n tirava cap pedra al fetge. Això precisament 
era el que li plaïa. Avançar deixant a un costat els populosos camins de 
la vida, advertint a tota humana simpatia que li servés distància, era 
per Scrooge el que podríem dir-ne llaminadures.

Una vegada —el millor dia de l’any, la vetlla de Nadal— el vell 
Scrooge seia atrafegat en son despatx. El temps era geliu, ombrívol, 
mossegaire; a més a més boirós; i Scrooge podia sentir la gent del car-
reró com anava pantejant d’amunt, d’avall, tot copejant-se el pit amb 
les mans i batent amb sos peus les pedres del paviment per escalfar-les. 
(pp. 23–26)
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Apèndix 3

Primeres pàgines de Cançó de Nadal en prosa, 
traducció de Lluís Nonell

Estrofa primera. El fantasma de Marley

Comencem per dir que Marley era mort. No n’hi ha el més petit dub-
te. El registre del seu enterrament fou firmat pel sacerdot, l’escrivent, 
l’empresari de pompes fúnebres i el cap de dol. El firmà Scrooge, i a la 
Borsa el nom de Scrooge era una garantia per a tot allò que la seva mà 
tingués ganes de subscriure.

El vell Marley era tan mort com un clau de porta.
Atenció! No pretenc pas de dir que jo sàpiga, per pròpia experiència, 

què té de particularment mort un clau de porta. Jo més aviat m’incli-
naria a considerar un clau de taüt com la peça de ferreteria més morta 
que es pugui trobar en el comerç. Però en aquella comparació hi ha la 
saviesa dels nostres avantpassats, i jo no hi he de posar les meves mans 
profanes, o bé la Pàtria s’enfonsaria. Permeteu-me, doncs, de repetir 
emfàticament que Marley era tan mort com un clau de porta.

Scrooge ho sabia, que Marley era mort? És clar que sí. Scrooge i ell 
havien estat socis no sé quants anys. Scrooge fou el seu únic execu-
tor testamentari, l’únic administrador, l’únic cessionari, l’únic hereu, 
l’únic amic i l’únic component del seu seguici fúnebre. I encara cal afe-
gir que Scrooge no quedà tan terriblement aclaparat per aquella trista 
circumstància que no es mostrés un perfecte home de negocis el ma-
teix dia de l’enterrament i que no el solemnitzés arrodonint un tracte 
positivament avantatjós.

[…]
Ah!, però, era una bona garsa, Scrooge; un vell pecador tirànic, llarg 

de dits, cobejós, aprofitador, voraç i mesquí; dur i tallant com una pe-
dra foguera, de la qual cap acer havia arrencat mai una generosa gus-
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pira; callat, hermètic i solitari com una ostra. El fred que portava dins 
li glaçà les velles faccions, li pinçà el nas punxegut, li pansí les galtes, 
li endurí el caminar; li tornà vermells els ulls i blaus els llavis prims, i 
subtilment se li manifestà en l’agror de la veu. Una gèlida rosada li co-
bria el cap, les celles, la barba hirsuta. La seva baixa temperatura el se-
guia arreu on anés; li gelava l’oficina en plena canícula i no pujava ni 
d’un grau per Nadal. 

El fred i la calor externs tenien poca influència damunt de Scrooge. 
Cap calor no el podia escalfar, cap temps d’hivern no el podia refre-
dar. Cap vent impetuós no era més desagradable que ell, cap neu tom-
bant del cel no anava més de dret al seu propòsit, cap ruixat no era 
menys obert a la súplica. El mal temps no sabia com atrapar-lo. La plu-
ja més forta, i la neu, i la pedregada, i l’aiguaneu, només podien glori-
ar-se d’avantatjar-lo en un punt: elles sovint s’aplacaven graciosament, 
Scrooge, mai. 

Ningú no l’aturà mai al carrer per dir-li, amb una alegre mirada: —
Estimat Scrooge, com esteu? Quan em vindreu a veure?— Mai un cap-
taire no li pidolà la més petita almoina, cap infant no li demanà l’hora 
que era, cap home o dona no preguntaren a Scrooge, en tota la seva vi-
da, el camí que duia en aquesta banda o en aquella. Fins els mateixos 
gossos de cec semblava que el coneixien, i quan el veien que s’acosta-
va, estiraven llurs propietaris cap a portals i patis i aleshores remena-
ven la cua, com dient: «Val més no tenir ulls, pobre amo meu, que te-
nir uns ulls malignes!».

Però que poc que se’n preocupava, Scrooge! Precisament això era el 
que li agradava. Obrir-se pas a través dels populosos camins de la vi-
da, advertint tota humana simpatia de guardar les distàncies, era per a 
Scrooge allò que els entesos anomenarien menja exquisida.

Una vegada —el millor dia de l’any, la vigília de Nadal—, el vell 
Scrooge estava assegut, treballant, al seu despatx. Feia un fred que 
tallava i hi havia molta boira. Scrooge podia sentir al carreró la gent 
que anava i venia respirant fatigosament, donant-se cops al pit amb 
les mans i picant de peus damunt l’empedrat per escalfar-los. (pp. 5–9)
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Apèndix 4

Primeres pàgines de Cançó de Nadal, 
traducció de Gabriel Planella

Primera estrofa. El fantasma de Marley

Marley era mort: això per començar. No n’hi ha cap mena de dubte. El 
registre del seu enterrament va ser firmat pel capellà, el secretari, el 
director de la funerària i el cap dels ploramorts. Scrooge el va signar. 
La seva firma tenia un munt de crèdit a la Borsa: un document amb 
la seva lletra servia per a fer qualsevol operació. El vell Marley era tan 
mort com el clau d’una porta.

Compte, però! No vull dir amb això que jo sàpiga, per mi mateix, 
què pot tenir de mort el clau d’una porta. Personalment, em senti-
ria predisposat a considerar el clau de qualsevol taüt com la peça més 
morta que pot trobar-se en el negoci de la ferreteria. Tanmateix, la sa-
viesa dels nostres avantpassats es basa en els símils, i les meves mans 
profanes tenen el deure de respectar-ho, o si no la nació pot anar-se’n 
en orris. Així doncs, em permetreu de repetir i de posar èmfasi en el 
fet que Marley era tan mort com el clau d’una porta.

Sabia Scrooge que Marley era mort? És clar que sí. No podia ser de 
cap altra manera. Feia no sé quants anys que Scrooge i ell eren socis. 
Scrooge era el seu executor testamentari, l’únic administrador, l’únic 
hereu universal, l’únic amic que tenia i l’únic que el va plorar. I amb 
tot diré que Scrooge no va sentir-se tan afligit per la trista notícia com 
per oblidar-se que era un gran comerciant i no solemnitzar aquell ma-
teix dia del funeral amb un negoci rodó.

[…]
Ah! L’únic que de debò el preocupava era tenir ben agafada la pe-

dra d’esmolar! Scrooge: ganyó, roí, gasiu, espremedor, avar, escanya-
pobres, vell pecador! Era dur i tallant com un tros de sílex del qual mai 
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cap acer podria fer sortir ni una espurna generosa. Era secret, i tancat 
amb ell mateix, i solitari com una ostra. El fred que duia a dins torna-
va rígides com el gel les seves faccions, li masegava el nas punxegut, li 
rebregava les galtes, li encartronava el pas, li feia rojos els ulls i mora-
dencs els llavis prims. I encara s’escolava subtil en la seva veu aspra. I 
la gebrada li recobria el cap, i les celles i les galtes de filferro. L’acompa-
nyava sempre una temperatura tan baixa que deixava glaçat el seu des-
patx els dies de més xafogor, i ni per Nadal el gel es fonia.

La calor i el fred exteriors afectaven poc Scrooge. Cap calor no po-
dia escalfar-lo; ni cap fred hivernal, gelar-lo. Mai no es va girar un vent 
més amargant que ell, ni una nevada va resultar més convençuda dels 
seus propòsits, ni tampoc no va caure un aiguat menys predisposat a 
la clemència. El mal temps no podia guanyar-lo. Les pluges més for-
tes, la neu, la calamarsa i l’aiguaneu només li portaven un avantatge: 
algunes vegades queien plàcidament, la qual cosa era impensable en 
el cas de Scrooge.

Mai ningú l’aturava al mig del carrer per dir-li, amb mirada amable, 
«estimat Scrooge, com anem? Quan vindràs a fer-me una visita?». Cap 
pobre no li pidolava. La mainada no li preguntava l’hora. I en tota la 
seva vida, mai un home o una dona no li havien demanat el camí per 
anar a qualsevol lloc. Fins i tot els gossos dels cecs semblaven conèi-
xer-lo, i quan veien que s’acostava, estiraven els seus amos cap a dins 
dels portals i dels patis, i movien la cua com si diguessin: «Amo que no 
t’hi veus, pensa que val més això que no pas tenir els ulls del diable!».

Però a ell, què li importava? En realitat, el que més li agradava era 
precisament això: enfilar per les vores els camins de la vida atapeïts 
de gent i evitar qualsevol mostra de bondat humana a partir de guar-
dar-hi la distància. D’aquí que tothom tingués Scrooge per un orat.

Hi havia una vegada —a la vetlla de Nadal: un dels dies més especi-
als de l’any— que un vell que es deia Scrooge seia al seu despatx, molt 
enfeinat. Era un dia glaçat, cendrós, i amb un fred que mossegava. I a 
més a més, emboirat. Scrooge sentia la gent a fora del pati que pantei-
xaven amunt i avall, i es colpejaven el pit, i picaven de peus a terra per 
escalfar-se’ls. (pp. 7–10)
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Apèndix 5

Primeres pàgines de Conte de Nadal, 
traducció de Maria-Antònia Oliver

Estrofa primera. L’espectre d’en Marley

Per començar, en Marley era mort. En això no hi havia cap dubte. El 
registre del seu enterrament l’havien firmat el capellà, l’oficinista, el 
director de la funerària i el que anava al capdavant del dol. L’Scroo-
ge també havia firmat. I el nom de Scrooge era vàlid a la Borsa per a 
qualsevol cosa que decidís firmar. El vell Marley era tan mort com un 
clau de porta.

Alerta! Amb això no vull dir que jo sàpiga què hi ha de particular-
ment mort en un clau de porta. Jo em decantaria a considerar un clau 
de taüt la peça més morta del negoci de la ferreteria. En aquest símil 
hi ha tota la saviesa dels nostres ancestres, i les meves mans profanes 
no la destorbaran, perquè si no el país estaria perdut. Per tant, em per-
metreu repetir, emfàticament, que en Marley era tan mort com un 
clau de porta.

¿Ho sabia, l’Scrooge, que en Marley era mort? Naturalment que sí. 
¿Com podia ser d’altra manera? L’Scrooge i ell havien estat socis du-
rant no sé quants d’anys. L’Scrooge era l’únic marmessor, l’únic admi-
nistrador, l’únic apoderat, l’únic hereu universal, l’únic amic i l’únic 
acompanyant del fèretre. I encara que no estava terriblement afligit 
pel trist succés, era tan bon home de negocis, fins i tot el dia mateix del 
funeral, que la celebració va resultar una indubtable bicoca.

[…]
Ah!, era del puny estret, ell. Era espremedor, recargolat, cobdiciós, 

rapinyaire, mesquí, avar, un vell pecador, era l’Scrooge! Dur i tallant 
com el pedrenyal, del qual cap acer va poder treure mai un foc gene-
rós; era reservat, contingut i solitari com una ostra. La fredor del seu 
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interior li gelava les velles faccions, li glaçava el nas punxegut, li mar-
cia les galtes, li encarcarava el posat; li envermellia els ulls i li emblavia 
els llavis prims; i parlava clarament i astutament amb aquella veu car-
risquejant. Una gebrada freda li cobria el cap, les celles, la barba eriça-
da. Portava sempre damunt la pròpia baixa temperatura; congelava el 
despatx els dies de canícula, i no el descongelava ni un grau per Nadal. 

La calor i el fred externs tenien poca influència en l’Scrooge. No hi 
havia escalfor que el pogués encalentir, ni temps hivernal que l’enfre-
dorís. Cap vent que bufés no era més aspre que ell, ni cap nevada que-
ia amb tan mala intenció, ni cap diluvi era menys obert a la súplica. El 
mal temps no podia atrapar-lo. La pluja més forta, la neu, el granís i el 
torb només es podien ufanar d’avantatjar-lo en un aspecte: sovint que-
ien amb bonança, mentre que l’Scrooge no era gens generós. 

Ningú no l’havia aturat mai pel carrer per dir-li, amb posat rialler: 
«Com esteu, benvolgut Scrooge? Quan vindreu a veure’m?». Cap pido-
laire li implorava que li concedís una almoina de no res, cap infant no 
li preguntava mai quina hora era, cap home ni cap dona, en cap mo-
ment de la vida, no li havia demanat mai com s’anava a tal banda o a 
tal altra. Fins i tot els cans pigalls semblaven reconèixer-lo, i quan el ve-
ien arribar estiraven els amos cap als portals i els patis, i aleshores re-
menaven la cua com si diguessin: «No hi ha cap mal pitjor que el mal 
d’ull, estimat amo sense ulls».

Però, què li importava a l’Scrooge! Si era allò, realment, el que li 
agradava. La «delícia» de l’Scrooge, segons els qui el coneixien, era 
avançar, sempre en guàrdia, pels multitudinaris camins de la vida, 
mantenint a distància tota simpatia humana.

Hi va haver una vegada —un dels millors dies de l’any, la vigília de 
Nadal—, que l’Scrooge estava enfeinadíssim al seu despatx. Feia un 
temps fred, cru, inclement, a més d’emboirat. L’Scrooge podia sentir 
la gent que anava i venia per la plaça esbufegant, picaven de mans al 
pit i de peus damunt les pedres per escalfar-se. (pp. 9–12)
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Traduir Dickens avui 

Taula rodona amb Joan Sellent  
i Xavier Pàmies

Edició a cura de Marcel Ortín 
amb la col·laboració  

de Maria Dasca i Diana Sanz

Marcel Ortín Hola, benvinguts. Comencem la taula rodona que 
dediquem a la traducció de Dickens amb el títol «Traduir Dickens 
avui», per a la qual comptem amb la presència de dos traductors cata-
lans de Dickens que tots coneixeu, Joan Sellent i Xavier Pàmies. Us ex-
plicaré un moment el procediment que seguirem i després faré la pre-
sentació d’ells dos. També ens acompanya Paul Vita, que intervé demà 
en el simposi i que llegirà els textos originals.

La taula rodona l’hem concebuda de la manera següent. Comen-
çarem amb uns fragments de Great Expectations que teniu al hand-out, 
traduïts per Josep Carner. Ell no és avui aquí entre nosaltres —si no 
és en esperit—, però he volgut que féssim, per començar, una mira-
da a les seves traduccions: més que res perquè una taula rodona com 
aquesta, amb traductors en actiu, es beneficia també d’una mirada que 
tingui en compte la distància històrica. És a dir, el propòsit d’aques-
ta primera part és veure com eren les traduccions de Carner, com són, 
i també com són vistes avui per professionals de la traducció que se-
gurament veuen les coses d’una altra manera, que sens dubte tenen 
el seu criteri propi sobre com s’ha de traduir i poden, des d’aquest 
punt de vista, valorar-les i donar la seva opinió. El propòsit és introdu-
ir aquesta distància històrica i veure què representen per a nosaltres 
les traduccions del passat. Primer llegirem els textos de Carner, des-
prés Paul Vita ens llegirà el text anglès, i demanaré a Joan Sellent i a 
Xavier Pàmies que ens comentin aquesta traducció de Great Expecta-
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tions, que la valorin; i després donarem la paraula a qui vulgui del pú-
blic, per dir-hi la seva.

La segona part de la taula rodona la dedicarem a la traducció que Jo-
an Sellent va fer de David Copperfield. També teniu una selecció de frag-
ments. Els llegirà Paul Vita primer en anglès, i després el mateix tra-
ductor ens comentarà no tant el resultat sinó el resultat juntament amb 
el procés, i les decisions que va haver de prendre per arribar-hi. També 
després d’aquesta part el públic, vosaltres, podeu intervenir si voleu.

Finalment, examinarem la traducció que Xavier Pàmies va fer de 
Bleak House amb el mateix procediment: llegirem el text primer en an-
glès, després en català, i Xavier Pàmies mateix ens comentarà les seves 
decisions, les dificultats que hi va trobar, els resultats a què ha arribat, 
etcètera; i acabarem amb les vostres intervencions si és que voleu fer-ne.

Començo, doncs, amb la presentació dels traductors. En primer lloc, 
agraint molt sincerament la seva presència aquí. Jo crec que és un pri-
vilegi —jo em sento privilegiat de tenir-los aquí, ho dic de debò—, per-
què els traductors no tenen cap obligació de participar en actes acadè-
mics. Això és l’obligació dels acadèmics. Els traductors acaben la seva 
feina quan acaben la traducció i la lliuren. Per tant els estem dema-
nant una cosa que la fan crec que de bon grat però que no és pròpia-
ment de la seva jurisdicció, i per això els agraeixo molt aquest sobre-
esforç que fan.

Joan Sellent —segur que tots el coneixeu— és llicenciat en Filolo-
gia Catalana i màster en Traducció Literària per la Universitat de Man-
chester. Ara mateix exerceix de professor de Traducció Anglès-Català 
a la Facultat de Traducció i d’Interpretació de la Universitat Autòno-
ma de Barcelona. Abans havia fet de lector d’espanyol a Manchester, i 
també de traductor professional de l’anglès al català i al castellà per a 
diverses editorials i també per a TV3 i estudis de doblatge de Barcelona.

La seva activitat més important com a traductor se centra inicial-
ment en la narrativa en llengua anglesa: ha traduït Willa Cather, Sal-
man Rushdie, Paul Auster, Henry James, Noah Gordon, H. G. Wells, 
Charles Dickens. Però actualment dedica la major part dels seus esfor-
ços a la traducció teatral i és un traductor que té els seus textos contí-
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nuament en cartellera a Barcelona, en estreta col·laboració amb els di-
rectors teatrals que actualment forneixen d’obres l’escena barcelonina.

Joan Sellent ha estat guardonat amb el Premi Ciutat de Barcelona 
2006 de Traducció en Llengua Catalana per la versió de Panorama des 
del pont, d’Arthur Miller, i amb el Premi de la Crítica Teatral de Barce-
lona 2007–2008 per la traducció d’El rei Lear, de William Shakespeare.

He preparat unes quantes cites que poden donar idea d’algunes de 
les orientacions que segueix la feina de Joan Sellent quan tradueix. Us 
les llegeixo molt ràpidament i després ja entrem en matèria. (Crec que 
una de les coses interessants d’aquest taula rodona és comptar amb 
uns traductors que no solament tradueixen, sinó que també han refle-
xionat sobre la traducció: en tenim manifestacions diverses en revis-
tes que podeu localitzar fàcilment per Internet.)

Joan Sellent ha dit, per exemple:1

El meu objectiu és produir uns textos que, en els recursos idiomàtics que 
contenen, resultin identificables, contemporanis i versemblants per a la ma-
joria dels parlants a qui van destinats.

Parteixo del convenciment que qualsevol text escrit, sigui quin sigui el seu 
grau de complexitat, de formalitat o d’elaboració estilística, ha d’ajustar-se 
als mecanismes i als ritmes de l’oralitat. No dono per bona cap solució escri-
ta si abans no me la dic en veu alta i considero que compleix aquests requi-
sits. Em resisteixo a utilitzar materials lingüístics que em semblen arcaics 
o afectats, o que pertanyen a unes variants dialectals que no són la meva.

1 Dolors Udina, «Conversa amb Joan Sellent: traduir sense impostar la veu», Quaderns. 
Revista de traducció, 8 (2002), pp. 133–143. Vegeu també, de Joan Sellent mateix, en relació 
sobretot amb la seva activitat de traductor d’obres narratives: «La traducció literària al 
segle XX: alguns títols representatius», Quaderns. Revista de traducció, 2 (1998), pp. 23–32; 
«Nota del traductor», dins Robert Louis Stevenson, L’illa del tresor (Barcelona: Quaderns 
Crema, 2001), pp. 7–11; «De models i de gustos», dins II Jornades per a la cooperació en l’es-
tandardització lingüística, ed. Joaquim Mallafrè (Barcelona: Institut d’Estudis Catalans, 
2002), pp. 81–83; «Tres típics tòpics», Quaderns. Revista de traducció, 11 (2004), pp. 203–312; 
«L’ofici de traduir», dins L’ofici de traduir. Shakespeare, un home de teatre (Sabadell: Funda-
ció Bosch i Cardellach, 2010), pp. 9–32.
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Al llarg dels anys, l’adquisició d’uns coneixements culturals, filològics, nor-
matius i literaris m’ha permès anar complementant i garbellant els recur-
sos de l’oralitat. […] Però la base continua sent la mateixa: la llengua amb 
la qual vaig aprendre a parlar en els anys cinquanta del segle xx, un català 
que, amb totes les seves impureses, era prou ric, genuí i singularitzat per-
què no vulgui renunciar-hi com a font principal de materials expressius en 
el meu ofici de traductor.

Entre la meva pròpia competència lingüística i el gruix de la normativa 
hi ha prou coincidències perquè m’hi pugui cenyir en la majoria dels ca-
sos, aplicant-hi els criteris selectius que em dicta el meu model de llengua. 
[…] Quan no es produeix aquesta coincidència i considero que la norma 
vigent no m’ofereix una alternativa prou eficaç, m’inclino per infringir la 
normativa. I en la majoria dels casos, trobo que la infracció és legitimada 
per algun escriptor o gramàtic més o menys «perifèric» a l’oficialitat, pe-
rò que em mereix prou respecte per quedar amb la consciència bastant  
tranquil·la.

Em sembla que aquests són criteris que continuen vigents en la tas-
ca de Joan Sellent i que tindrem ocasió ara de veure com es reflectei-
xen, com es concreten en les traduccions que ha fet.

Presento en Xavier Pàmies, i així ja tinc tota la feina feta i després 
comencem. Xavier Pàmies és llicenciat en Biologia per la Universitat 
de Barcelona, i va obtenir aquí mateix, a la Universitat Pompeu Fabra, 
el Diploma d’Estudis Avançats en Traducció. Abans de dedicar-se pro-
fessionalment a la traducció havia fet de corrector per a diverses edito-
rials i també per a TV3. És un traductor viatger, que ha fet viatges en-
tre 1986 i 1995 per diversos llocs del planeta (Amèrica del Sud, Àfrica i 
Àsia), viatges extensos que entre altres coses l’han familiaritzat amb 
una llengua com el portuguès.

És traductor al català de narrativa en llengua portuguesa, anglesa 
i francesa. Del portuguès ha traduït Eça de Queirós, Guimarães Ro-
sa, António Lobo Antunes, Machado de Assis i Saramago, entre d’al-
tres. De l’anglès, Jane Austen, Paul Auster, Karen Blixen, Richard F. 
Burton, Charles Dickens, William H. Hudson, Kazuo Ishiguro i una 
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llarga llista d’altres autors. I del francès, Emmanuel Dongala, Cama-
ra Laye i Irène Némirovski.

Xavier Pàmies ha estat distingit l’any 2001 amb el I Premi de Traduc-
ció Giovanni Pontiero, que atorguen la Facultat de Traducció i d’Inter-
pretació de la Universitat Autònoma i l’Instituto Camões, per la tra-
ducció d’El manual dels inquisidors, d’António Lobo Antunes, i amb 
el Premi Ciutat de Barcelona 2003 de Traducció en Llengua Catalana 
per la traducció de Relat personal d’un pelegrinatge a Medina i la Meca, de 
Richard F. Burton.

També he fet una selecció d’algunes de les frases que expressen els 
principis que ell segueix quan tradueix:2

La versemblança per sobre de tot. […] quan dubto entre literalitat o versem-
blança, la literalitat queda totalment arraconada.

El portuguès és una llengua romànica, igual que el català, i té molts trets 
de sintaxi o de lèxic que, encara que no siguin molt calcats al català, sí que 
ho són al castellà, que el tenim tan pròxim, i llavors hi ha més perill de pen-
sar-te que trobes la solució immediata i caure en el calc, és a dir de traduir 
massa arrapat al text original. En canvi, amb l’anglès, com que moltes ve-
gades has de capgirar l’ordre sintàctic o no en pots reproduir literalment els 
modismes, d’entrada ja tendeixes més a allunyar-te i mirar amb més pers-
pectiva el conjunt de la frase o del paràgraf, i aleshores veus quina ha de ser 
la solució versemblant idiomàticament en català.

Penso que t’has de documentar molt més en el cas d’obres antigues, sobre-
tot per trobar un to versemblant i acostar-te a l’esperit de l’original. Quan 
és una obra d’un autor contemporani, el problema podria ser si està escrita 
amb un registre dialectal, o si hi ha molt argot, però per poc que sigui un 
estàndard de la llengua original, l’únic que has de fer és passar-lo al teu es-
tàndard. En el cas de les obres més antigues, intento aproximar-me, ni que 
sigui amb pinzellades, a l’estàndard de l’època.

2 Les tres primeres a Ramon Farrés, «La versemblança per sobre de tot. Una conver-
sa amb Xavier Pàmies», Quaderns. Revista de traducció, 7 (2002), pp. 185–192; les dues últi-
mes a Xavier Pàmies, «Per una norma comprensiva», Avui, 31–i–2010. Vegeu també Xa-
vier Pàmies, «Com tradueixo», Els Marges, 96 (2012), pp. 106–117.
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Proposo que abandonem les fixacions (tant en el sentit normatiu com en el 
psicològic) i convertim la llengua estàndard en un espai prou obert on pu-
guin conviure dues o més vies o solucions per a una mateixa qüestió lin-
güística.

Tot està bé, si és idiomàtic; sovint només és qüestió de registre i d’adequa-
ció; intentem que tots ens trobem de gust amb una normativa en què es pu-
gui triar entre dues o més opcions igualment respectables.

Perdoneu la llargada d’aquesta introducció, però ens situa en uns 
criteris que podrem veure reflectits en les traduccions.

I ara comencem ja amb els fragments de Great Expectations que te-
niu al hand-out. En Joan Sellent em suggeria —i em sembla que és una 
bona idea— de llegir-los primer com si no fossin una traducció, és a 
dir, llegir primer la traducció: llegir Carner. Jo mateix llegeixo la tra-
ducció —no mireu l’anglès: prohibit, ara mateix—, i observem què fe-
ia Carner. Després Paul Vita llegirà el text anglès.

A l’últim, Joe acabà la seva feina, i pararen els bruels i la dringadissa. Joe, 
tot posant-se el gec, replegà prou ardiment per a proposar que uns quants 
de nosaltres anessin allà baix amb els soldats a veure com reeixia la cace-
ra. El senyor Pumblechook i el senyor Hubble ho declinaren, amb l’excu-
sa de fumar les pipes i de gaudir de la societat de les dames, però el senyor  
Wopsle va dir que si Joe hi anava ell l’hi acompanyaria. Joe digué que ell fe-
ia un i que m’hi portaria si la senyora Joe no hi tenia res a dir. Mai no hau-
ríem obtingut llicència d’anar-hi, n’estic segur, no hagués estat per la ta-
faneria d’ella de saber-ne totes les entresenyes i com havia acabat. Però 
en aqueix estat d’esperit no estipulà sinó això: —Si em torneu el noi amb 
el cap esmicolat d’un tret de fusell, no em vingueu pas a demanar que  
l’hi encoli.3

At last, Joe’s job was done, and the ringing and roaring stopped. As Joe got 
on his coat, he mustered courage to propose that some of us should go 
down with the soldiers and see what came of the hunt. Mr. Pumblechook 

3 Charles Dickens, Les grans esperances de Pip, trad. Josep Carner (Badalona: Proa, 
1934), cap. V.
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and Mr. Hubble declined, on the plea of a pipe and ladies’ society; but Mr. 
Wopsle said he would go, if Joe would. Joe said he was agreeable, and would 
take me, if Mrs. Joe approved. We never should have got leave to go, I am 
sure, but for Mrs. Joe’s curiosity to know all about it and how it ended. As it 
was, she merely stipulated, ‘If you bring the boy back with his head blown 
to bits by a musket, don’t look to me to put it together again.’4

Marcel Ortín Aquest és un fragment, com veieu, que il·lustra per-
fectament el domini de la veu del narrador protagonista, parlant en 
tercera i primera persona, en forma de narració indirecta, en un frag-
ment en què l’acció progressa. Crec que s’hi veu molt bé el control de 
la seqüència informativa per part de Dickens —capaç de complicar la 
frase, fent avançar realment el relat—, el control dels temps verbals 
i de la cadència, tot plegat, diria, dins un to de naturalitat expositiva.

I ara demanem als traductors que ens comentin la traducció de  
Carner.

Joan Sellent Això que hem fet de llegir primer el text de Carner 
com un text de Carner, fins i tot intentant oblidar-nos que és una tra-
ducció, jo penso que és bastant il·lustratiu del que són les seves traduc-
cions. Penso que es pot afirmar que són uns textos literaris tan singu-
lars i d’un interès tan innegable que, valorats com a textos autònoms, 
difícilment es pot rebatre que estan a primera línia del que s’ha pro-
duït en català literari dins el segle xx. Dit això, si passem a no oblidar 
que són una traducció, sinó a fixar-nos precisament en aquest aspecte, 
penso que hi ha moltes coses a dir, i no pas totes elles positives des del 
punt de vista estricte del que en general avui dia creiem que han de ser 
els objectius i les prioritats d’una traducció. Com ha dit el Marcel, de 
cada traducció no es pot oblidar l’època i el context en què es va fer, i 
els objectius. En aquest cas són uns objectius molt singulars i molt es-
pecials, que eren els del moviment noucentista, un dels elements claus 

4 Charles Dickens, Great Expectations (1861), ed. Agnus Calder (Londres: Penguin, 
1991), cap. V.
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del qual era Josep Carner. En la seva activitat com a traductor, un dels 
primers llocs en la jerarquia de prioritats l’ocupava el fer servir la tra-
ducció com a vehicle per fomentar i divulgar un determinat model de 
català literari. D’entrada Carner hi aboca tota la seva saviesa idiomàti-
ca i literària, que és enorme (penso que hi deu haver hagut pocs escrip-
tors catalans que tinguin un coneixement tan vast dels recursos del ca-
talà, i a més a més a tots els nivells). Però d’altra banda ell tenia els seus 
gustos i les seves preferències estilístiques, i en els seus gustos hi pe-
sava molt el gust per l’artifici. I llavors quan traduïa és quan carrega-
va més les tintes en aquest sentit. És interessant contrastar la prosa —i 
ja no parlo de la poesia, que fa el gruix de la seva obra—, contrastar la 
prosa original de Carner amb la prosa de les seves traduccions. Veiem 
que el grau d’artifici, en les seves traduccions, es pot dir que es dispa-
ra molt —no sé si hi estareu d’acord. I aquest disparar-se de l’artifici té 
com a resultat que, com més lluny es troba el to de l’original que tra-
dueix dels gustos estilístics de Carner, més distanciament o conflicte 
es produeix entre original i traducció.

Em sembla que m’estic allargant massa en el sentit genèric i hauria 
de posar exemples. Però deixeu-me dir només que de les seves traduc-
cions de Dickens, jo penso que aquella en què es produeix una concili-
ació més feliç entre el to de l’original i el de la traducció és el Pickwick. 
Per què? Doncs perquè Pickwick ja està escrit des de la veu del narra-
dor, o sobretot per part de la veu del narrador, en un to que els angle-
sos en diuen comic pomposity —pompositat còmica, artifici deliberat, 
i normalment amb intencions humorístiques—; i és clar, Carner en 
aquest cas es trobava com peix a l’aigua. Ara bé, quan hi ha un to nar-
ratiu més… anava a dir neutre, però no sé si és la paraula… menys ar-
tificiós, aleshores es nota més que Carner hi afegeix artifici. I repetei-
xo, ho fa amb la intenció de divulgar uns recursos literaris que molt 
sovint el porten —a l’hora de triar de dir una cosa i de tenir un reper-
tori de sinònims— a optar per la paraula o locució que s’allunya més 
de l’ús generalitzat dels parlants. Amb intenció, no ho sé… didàctica: 
mireu, això també ho podeu dir d’aquesta altra manera. Dic que ho fa 
molt sovint, no dic sempre.
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També una de les coses que s’observen és que ens en donava una de 
freda i una de calenta. Per exemple, al començament d’aquest primer 
paràgraf, al primer exemple de Les grans esperances, trobem que preci-
sament tradueix «at last» com «a l’últim», que em sembla que és una 
expressió absolutament impecable, com a expressió que resulta natu-
ral i absolutament propera a l’ús habitual dels parlants, tant ara com 
quan Carner va fer la seva traducció. En la mateixa línia i en la següent, 
en canvi, apareixen «els bruels» i «la dringadissa»: sobretot «els bruels» 
ja és una paraula, per traduir «roaring», que no és —de la tria que po-
dia tenir Carner, o que podem tenir a l’hora de traduir això— la més 
acostada a l’ús en general. Ara no sé què podria ser, aquí: «els esgarips», 
o «els crits». Aquest contrast és bastant típic, però amb predomini, pen-
so jo, de les solucions més artificioses.

Després: quan l’anglès diu «courage», és a dir, «valor», «coratge», 
«valentia», Carner opta per «ardiment»: «replegà prou ardiment per 
a proposar que uns quants de nosaltres anéssim cap allà baix, etc.». 
Quan llegíem aquest fragment jo m’he adonat una vegada més del 
control admirable del ritme que tenen els textos de Carner, i de l’efec-
te literari molt positiu i molt estimulant que produeixen. Però si el que 
mirem és fins a quin punt «replegà prou ardiment» és la manera més 
aconsellable o adequada de traduir «mustered courage», aleshores hi 
hauria altres arguments que entrarien en joc, i no tots serien a favor.

No vull fer pas una llista de tots els exemples —de si això és artifici-
ós, això ho és menys, això no ho és, o això és més planer—, però més o 
menys a mig fragment, després de la frase que acaba dient «va dir que 
si Joe hi anava ell l’hi acompanyaria», a continuació diu: «Joe digué que 
ell feia un». Bé, a mi en aquesta expressió m’hi falta un «per». No sé fins 
a quin punt us és familiar aquesta expressió, a mi sí que m’ho és: quan 
algu diu: «mira, anem a tal lloc», i un altre diu: «ah, jo faig per un!». No? 
(Això passa, també, a vegades: que un té una expressió com absoluta-
ment de tota la vida, i natural, i llavors la dius davant d’altra gent… i 
noto les cares que estic notant ara.) Jo penso que aquest seria un altre 
exemple de l’opció per una expressió natural i identificable per la ma-
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joria dels parlants: «jo faig per un!», volent dir: «m’hi apunto!». Vosal-
tres que sou més joves, no us sona de res?

Aina Labèrnia (públic) «M’hi apunto» sí, però «faig per un» no.

Joan Sellent Ja, això de «jo faig per un», no. Bé, potser és una ex-
pressió restringida territorialment (ja passa això de vegades: hi ha co-
ses que jo dic i llavors descobreixo que només les diem a Sabadell, per 
exemple). Però vaja, sigui com vulgui, és un ús prou peculiar d’aques-
ta expressió. Perquè —repeteixo— aquí hi falta la preposició entremig. 
Però no deixa de ser una manera de traduir «Joe said he was agreeable» 
que es decanta per una solució que s’acosti a l’ús. (També penso que en 
aquell moment devia ser més generalitzada que ara, entre els parlants.)

Respecte a aquest primer fragment, jo no tinc res més.

Xavier Pàmies Hola. Jo pensava —situant la traducció en el seu con-
text, i tenint en compte algunes coses que ha escrit en Marcel sobre en 
Carner— que s’ha de tenir en compte en quina època es trobava en 
Carner: era una època en què es començava a fixar la llengua literària, 
el diccionari d’en Fabra era recent (el diccionari del 17),5 i ell se sentia 
com autoritzat, potser, a anar creant una llengua literària. I diguem 
que tenia una llibertat més gran, aleshores: se sentia investit d’aquesta 
autoritat. Això li permetia fer això que en Joan n’ha dit artificis —jo en 
podria dir floritures—: jugava amb la llengua, i sí que li agradava ador-
nar-la. Actualment tant en Joan com jo podem pensar que és un grau 
de creativitat que excedeix els límits que pot permetre’s un traductor. 
I que en si mateix podia quedar com un experiment, però que poste-
riorment —vist el seguiment que alguns traductors han fet d’aquest 
model d’en Carner— ha resultat en un perjudici per al model de llen-
gua literària catalana, potser més en traducció que no pas en narrativa.

5 Es refereix al Diccionari ortogràfic de 1917. (El Diccionari general de la llengua catalana 
s’havia venut per subscripció, en fascicles, a partir del novembre de 1931, però la primera 
edició en llibre és del novembre de 1932, quan la traducció de Carner ja estava enllestida.)
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En descàrrec seu, doncs, es pot dir que en Carner se sentia investit 
d’aquesta mena d’autoritat. La traducció era un camp molt més verge, 
i ell va ser el pioner, va fer el primer pas. Més tard ha tingut una sèrie 
de seguidors, i ha passat el que ha passat. Jo penso que coincidim amb 
en Joan en el fet que ens hem de cenyir molt més a una certa fidelitat, 
no literal sinó idiomàtica, si parlem de com s’ha de traduir. En Carner, 
en canvi, es permetia més llibertat del compte, fins i tot per a aquella 
època. Pel que jo sé, estava traduint en un moment de la seva vida en 
què necessitava uns ingressos, i traduïa a un bon ritme; i això a vega-
des impedeix —fins i tot ara, que les tarifes tampoc són cap merave-
lla— aprofundir prou; o potser a ell ja li semblava bé el que estava fent. 
Treballava amb el que tenia a mà —les eines de consulta de què es dis-
posava en aquella època; Internet no existia, evidentment—, i arribava 
a uns resultats. Però la sensació que tu tens és que, tant si era per impe-
ratius de temps o econòmics, com per decisió personal, tirava pel dret.

En alguns casos potser hi havia una certa falta de coneixement de 
la llengua original. Incorria en calcs, però adornant-los. Una cosa que 
veus molt sovint són calcs adornats. Aquest «to master courage»… 
com en diu?, «replegar ardiment»: queda molt refistolat, però és clar, 
és senzillament «armar-se de valor»; i suposo que en aquella època ja 
es deia «armar-se de valor» com a cosa normal, com a frase feta, més 
que no pas «replegar ardiment». I d’això n’està farcit, en aquest frag-
ment i a tot arreu de les traduccions d’en Carner.

Això com a reflexió general. Ara deixeu-me comentar alguna cosa en 
concret. Dintre dels calcs, hi ha la traducció que fa de «to decline». Ell 
posa «declinaren», que podria traduir-se com «s’excusaren». També hi 
ha: «ladies’ society», que ell tradueix com «gaudir de la societat de les 
dames», però que és senzillament «fer companyia» (es queda a fer una 
pipa i a «fer companyia a les senyores»); «ell feia un» (això és realment, 
com deies tu, Joan, «apuntar-se» a alguna cosa, o «avenir-se» a anar-hi, 
per exemple, si vols marcar una mica més el to). I ens trobem també 
amb traduccions que són més com floritures: «entresenyes» (em sembla 
que ho vaig buscar a l’Alcover-Moll i no ho vaig trobar, no sé si hi és); i 
al final de tot, quan parla de si torna amb el cap obert, diu que «li encoli» 
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(en anglès és «to put it together», que seria «reconstruir», «recompon-
dre» o alguna cosa semblant): s’hauria de trobar un sinònim que fos més 
col·loquial dintre del diàleg, però en tot cas «que li encoli» és una traduc-
ció massa lliure. A vegades la llibertat en traducció és lícita, però quan 
es dóna tan sovint… Tu llegeixes la traducció sense consultar l’original 
i pot semblar-te fins i tot que funciona; però quan estàs acarant-la cons-
tantment amb el fragment original veus que les llibertats són excessives.

Essencialment és això. Ho atribueixo a tots aquests fets que en Mar-
cel apunta aquí i en altres textos; aquí, a Quaderns número 7, especifica 
ben clar quina era la situació personal d’en Carner en aquell moment.6

Joan Sellent Un parell de coses molt breus. A propòsit d’allò que 
deia abans del control del ritme i de la subtilesa —això sí que penso 
que ho cuidava molt—, hi ha un exemple que abans m’he descuidat 
d’esmentar. N’he parlat, però no en aquest sentit. Quan diu «i pararen 
els bruels i la dringadissa», si ens hi fixem amb atenció veiem que aquí 
hi ha una inversió de l’ordre dels elements en l’original anglès, que pri-
mer diu «la dringadissa», «the ringing», i després diu «roaring». Llavors 
et pares a pensar com funciona si respectes aquest ordre de l’original, 
i et surt «i pararen la dringadissa i els bruels»: no és pas una mala so-
lució, però aquí hi ha una subtil diferència de ritme a favor de l’opció 
de Carner. Per què? A l’hora d’argumentar-ho potser tens més proble-
mes. Jo diria: d’entrada, perquè hi ha una qüestió de concordança, no 
de gènere sinó de nombre («pararen», plural, i aleshores primer hi po-
sa la paraula plural): no està directament al servei del ritme, però sí al 
servei de la coherència o l’aparença de coherència immediata, i això 
potser indirectament també redunda en favor del ritme.

I a propòsit d’això de «les entresenyes», jo vaig buscar en el dicciona-
ri de l’Institut d’Estudis Catalans, i hi surt, però no amb aquest sentit… 
o no sé si era l’Alcover-Moll. L’única definició que donava era relaci-
onada amb ‘donar senyals o indicacions a algú’. Però aquí és evident 

6 Marcel Ortín, «Els Dickens de Josep Carner i els seus crítics», Quaderns. Revista de 
traducció, 7 (2002), pp. 121–151.
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que ho utilitza amb el sentit de ‘els detalls d’una cosa’: a l’original diu 
«to know all about it», ‘saber-ne tots els detalls’. Aquí li va venir de gust 
fer servir «les entresenyes» perquè afavoria, jo què sé, l’efecte eufònic, 
el ritme, o fins i tot potser —això ja són especulacions, naturalment— 
per l’analogia del prefix amb «entrellat», que pel sentit sí que s’acosta-
ria més als ‘detalls’ d’una cosa, que és el que aquí vol dir. I li va sortir 
«entresenyes». No ho sé, són coses curioses.

Marcel Ortín Jo només volia afegir, respecte al calc adornat —al 
qual us heu referit tots dos—, que és cert: és una cosa que constatem 
quan analitzem les traduccions de Carner. De vegades ho fem a clas-
se i ho veiem: calc —claríssim— amb el corresponent reforç rítmic o 
fònic que el sosté, d’alguna manera, o que el fa potser acceptable. No-
més volia apuntar que aquest calc per a nosaltres avui és un error, o és 
alguna cosa que el traductor no ha de fer, no sé si dir-ne error; però em 
temo que per a Carner no era tant així: que la percepció que ell en te-
nia és que el calc no és dolent, sinó una via de construcció —com dèieu 
també— de llengua literària. Avui ens pot semblar, aquesta posició, er-
rònia. (A mi no em toca opinar, però probablement també m’ho sem-
bla a mi.) Ara bé: en el seu moment, amb aquesta consciència de cons-
trucció d’una llengua literària, a Carner segurament li semblava que la 
influència de l’original —aquest pes constant, aquest aflorament cons-
tant de l’original en la traducció— no era un defecte sinó una virtut; 
en el sentit que podia contribuir a la riquesa de la llengua, que «consis-
teix», deia, «no pas en el nombre de paraules sinó en el nombre de sen-
tits de cada paraula».7 Això vol dir, no anar a buscar què vol dir real-
ment aquella paraula o aquella expressió, o com s’usa ara i aquí, sinó 
mirar si la traducció li pot injectar encara més sentits i usos dels que 
té. Potser és una bogeria, una quimera, però certament és la quime-
ra d’aquests escriptors-traductors entestats a fer un servei al país, a la 
llengua, etcètera. Sé que estem d’acord, només volia apuntar això per-
què no podem perdre tampoc aquesta perspectiva.

7 «Pròleg» a Carles Soldevila, L’abrandament (Barcelona: Editorial Catalana, 1918), p. 7.
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Joan Sellent Només un exemple per il·lustrar això, un exemple dels 
que ha triat la Victòria Alsina.8 Tradueix «my own free will» com «el 
meu mateix franc voler». El resultat em sembla genial. Parteix d’un 
calc, descarat. Suposo que «free» el primer que li va suggerir, per simi-
litud fonètica, va ser «franc». Però és clar, «free» és la paraula més ha-
bitual en anglès per dir ‘lliure’; i en català la paraula més habitual és 
«lliure». Aleshores ell va partir d’aquesta similitud fonètica per produir 
una cosa que a mi em sembla d’un efecte estilístic i estètic molt remar-
cable. Totes les crítiques que s’hi poden fer hi són, no deixen de ser-hi; 
però, és clar, una cosa com «I girded it on of my own free will» es con-
verteix en «vaig cenyir-me-la pel meu mateix franc voler».9

Marcel Ortín Molt bé. No vull que invertim tota l’estona que te-
nim en el comentari de la traducció de Carner, en absolut. Però sí que 
m’agradaria —per dedicar-hi cinc minuts més, o deu— que miréssim 
un altre registre. Perquè ara hem vist la veu narrativa, a Great Expec-
tations, i aquesta veu narrativa beu, en certa manera —i en altres llocs 
de la novel·la és molt clar—, de la tradició dels assagistes periòdics, pa-
rodiada després pels assagistes familiars, com Charles Lamb; la comic 
pomposity, aquesta manera de parlar una mica aristocràtica, distant, 
refistolada, Dickens l’havia après d’una tradició anglesa molt potent 
que ell admirava. L’altra veu, o una altra de les veus importants que hi 
ha a Great Expectations, és la recreació de la parla col·loquial, per exem-
ple de Joe. Joe, si recordeu, és un personatge entranyable de la novel-

8 En la seva comunicació d’aquell matí al simposi, sobre aspectes estilístics d’algu-
nes traduccions catalanes d’A Christmas Carol (vegeu-ne el text en aquesta mateixa pu-
blicació). El text de Dickens correspon a la primera aparició del fantasma de Marley. La 
novel·la va ser traduïda per Carner amb el títol Una cançó nadalenca (Barcelona: Edito-
rial Catalana, 1918).

9 Ja enllestit el simposi, Marta Marfany ens va fer arribar l’observació que «franc vo-
ler» és l’expressió que designa sovint el liberum arbitrium (anglès free will) en els escrip-
tors catalans medievals. El Diccionari català-valencià-balear, s.v. «franc», la defineix en 
aquests termes: «Franc arbitri», o «franc voler», o «franc poder»: ‘lliure arbitri, voluntat 
lliure per a elegir una cosa o altra’; i la documenta ja en Ramon Llull: «L’home de son 
franc voler s’enclina als pecats».
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la: és el marit de la germana de Pip, és el seu amic i el seu protector, és 
un ferrer humil, probablement analfabet… sí, analfabet. I aquí Dick-
ens fa un d’aquests prodigis seus d’imitació estilística d’una parla espe-
cial, d’una parla col·loquial caracteritzadora. Em sembla molt interes-
sant examinar-la, i que ens digueu què en penseu de la recreació que 
fa Carner d’aquesta parla.

Perquè —ho dic, i després ja no diré res més— Carner traduïa, l’any 
34, quan es va publicar aquesta traducció, en un moment en què enca-
ra ningú no sabia res del que eren els registres; en què la lingüística no 
havia encara examinat tota la diversitat de la llengua real: encara gai-
rebé es vivia de la gramàtica llatina (entenguem-nos: a les escoles). Lla-
vors, una cosa és que un geni creatiu com Dickens col·loqués aquesta 
parla, i tantes d’altres, a les novel·les, per pura capacitat d’observació i 
de recreació artística, i una altra cosa és que un traductor tingués… jo 
diria ni tan sols els instruments epistemològics per entendre què es-
tava fent allà l’escriptor. Potser exagero, però em sembla que les co-
ses van per aquí. Hem d’entendre l’enorme distància que hi ha entre 
el nostre coneixement lingüístic i el que es podia tenir als anys trenta; 
com la lingüística ens ha explicat coses que no sabíem —o que no sabi-
en els nostres avis— sobre això: la varietat, les enormes diferències que 
pot haver-hi en l’oral entre les parles diverses possibles. Bé, perdoneu 
aquesta llarga introducció, però… Carner fa coses, respecte a aques-
ta parla col·loquial. I m’agradaria que ho miréssim en algun fragment.

Aquest del capítol 7 és extraordinari: és un fragment, per mi, d’una 
qualitat literària única. Joe explica en aquest capítol com el seu pare pe-
gava contínuament la seva mare; i com un dia, farts d’això, es van es-
capar tots dos, i semblava que llavors se li obria a Joe l’oportunitat de 
poder finalment anar a l’escola i ser un nen feliç; i com aquesta opor-
tunitat es va veure frustrada. Llavors Joe ho recorda, en passat. Aquest 
fragment —l’últim paràgraf, només, per no allargar-nos— el trobo ex-
traordinari des de molts punts de vista, però sobretot dóna un exem-
ple de com Dickens construeix la recreació d’una veu col·loquial i ingè-
nua, la de Joe, que al mateix temps està exposant una moralitat sàvia i 
complexa, una moralitat de persona molt madura. Diria que Dickens 
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es mou perfectament en equilibri entre aquestes dues possibilitats —
és un dels seus èxits artístics—, sense decantar mai la veu completa-
ment cap a una o cap a l’altra. I d’aquesta manera aconsegueix donar 
densitat simbòlica al personatge.

Llegeixo el fragment, després el sentim en anglès, i si voleu fer-hi al-
gun comentari, i algú del públic també…

Està parlant Joe:

 —I jo no ho sóc, una intel·ligència cabdal —reprengué Joe quan va haver 
desencastat la seva mirada, per a tornar al seu bigoti—. I per a acabar, Pip, i 
això cal que us ho digui ben formal, company, tant i tant vaig veure la me-
va pobra mare escarrassant-se i afanyant-se com una esclava i morint-se de 
penes, sense conèixer pau en aquesta vida moridora, que tinc una por que 
em balda d’esgarriar-me pel camí de no complir així com cal amb una do-
na, i més m’estimo d’esgarriar-me per l’altra banda, i passar una estoneta o 
altra malavinent. Tant de bo que no fos sinó jo, Pip, el malmenat, i que vós 
no haguéssiu pas de comptar amb l’estri de les pessigolles; tant de bo que 
jo pogués abassegar-ho tot, però això són les astrugàncies i els rampells de 
les coses, i espero que sabreu deixar de banda el ram dels defectes.10

Bé, perdoneu, no he explicat un altre context d’aquest fragment, i és 
que recordant com el seu pare els baldava a la seva mare i a ell de pe-
tit, justifica que la seva dona, germana de Pip, els baldi a ells ara (amb 
el «Tickler», que és «l’estri de les pessigolles» en la traducció de Carner: 
una mena de vara de freixe que tenia per pegar el marit i el germà petit).

Si Paul Vita vol llegir-ho en anglès… gràcies.

 ‘And I ain’t a master-mind,’ Joe resumed, when he had unfixed his look, 
and got back to his whisker. ‘And last of all, Pip — and this I want to say 
very serious to you, old chap — I see so much in my poor mother, of a wom-
an drudging and slaving and breaking her honest hart and never getting no 
peace in her mortal days, that I’m dead afeerd of going wrong in the way of 
not doing what’s right by a woman, and I’d fur rather of the two go wrong 
the t’other way, and be a little ill-conwenienced myself. I wish it was only 

10 Les grans esperances de Pip, cap. VII.
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me that got put out, Pip; I wish there warn’t no Tickler for you, old chap; I 
wish I could take it all on myself; but this is the up-and-down-and-straight 
on it, Pip, and I hope you’ll overlook shortcomings.’11

Marcel Ortín Voleu fer-hi algun comentari? O potser algú del públic?

Ricard Torres (públic) En referència al que heu dit abans de l’arti-
ficiositat de les traduccions de Dickens, només vull afegir que és fruit 
d’una època molt concreta, aquesta que dèieu del Noucentisme. Les 
traduccions de la Fundació Bernat Metge també il·lustren la voluntat 
d’aixecar o de prestigiar la llengua catalana per mitjà de traduccions 
d’altres autors o d’altres cultures rellevants: l’anglès de Dickens o el 
llatí i el grec dels clàssics. El cas de Riba és significatiu, fa això mateix; 
no trobo que Carner sigui l’únic. Tota una sèrie d’intel·lectuals que tre-
ballen a la Fundació Bernat Metge amb Riba, com Joan Petit o Mar-
çal Olivar, també traeixen l’original. Fan aquests calcs o usen aquesta 
mena d’expressions que actualment —o quan jo estudiava la carrera 
als anys noranta— dius: ¿però què està dient aquest home? Trobes que 
no acaba de quadrar.

Joan Sellent Hi estic d’acord; el que passa és que Carner —insistei-
xo— coneixia molt bé, coneixia i admirava, la literatura popular costu-
mista catalana (Emili Vilanova, Robert Robert, i tota aquesta tradició). 
Passant-la pel seu sedàs, ell no l’oblidava: en treia allò que més li inte-
ressava, però en bevia, d’aquesta tradició. I això es nota, penso, de ma-
nera molt superior, en la seva pròpia obra narrativa, a La creació d’Eva 
i altres contes. Allà hi ha més contrast de registres, entre la veu del nar-
rador i quan apareixen personatges, personatges populars i que parlen 
una llengua col·loquial. 

En canvi, aquí… Aquest tros que hem llegit ara, jo el trobo deliciós, 
una vegada més oblidant que és una traducció. Però no deixo de sen-
tir-hi la veu de Carner, pràcticament sense matisos de registre, quan 

11 Great Expectations, cap. VII.
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aquí està parlant un personatge com Joe, que és un personatge d’una 
parla molt col·loquial (amb els seus trets de vulgarisme, de pronunciar 
una ve doble allà on ha de ser una ve, i altres trets). I no estic dient que 
Carner hagués de fer invents estranys per reproduir incorreccions de 
parla —perquè això molt sovint està més condemnat al fracàs que no 
pas a l’èxit—, però tampoc carregar les tintes i fer-lo parlar… jo diria 
que amb el mateix to que quan parla el narrador, que és en definitiva el 
to de Carner. Potser estic exagerant, però no deixo de pensar que és un 
to molt exclusiu, constant. És una de les coses que li retrauria.

Allò que deies que era general —d’una generació, els noucentis-
tes—, sí, però jo penso que en Carner és on és més accentuat. I repe-
teixo: sobretot perquè mires la seva obra pròpia i veus que no hi és, ai-
xò de no voler jugar amb la diversitat de registres, que ell dominava 
com ningú.

Marcel Ortín Jo aquí sí que hi volia dir una cosa. Aquest fragment 
el vaig triar perquè em sembla que dóna l’altra mesura del que Carner 
volia aportar. Abans esmentàvem una voluntat de construcció de la 
llengua literària en bona part gràcies al calc —així ho creia ell—, però 
també hi ha —i això no es diu prou, em sembla, i aquí opino personal-
ment—, també hi ha la voluntat de fixar unes maneres de dir, una fra-
seologia genuïna, existent, que no tenia tradició… Bé, no vull dir que 
no en tingués gens, però al seu entendre no tenia prou tradició escrita 
reconeguda. És cert que ell bevia del costumisme —aquest matí l’En-
ric Cassany ens recordava la seva admiració per Vilanova— i que havia 
absorbit perfectament aquesta llengua vuitcentista tan fresca, tan ge-
nuïna. Però no és només una qüestió de registre lèxic. Tornant a aquest 
fragment, mirem coses com «jo no ho sóc, una intel·ligència cabdal» 
(amb aquesta dislocació que també apareixia aquest matí a Christmas 
Carol quan ens ho comentava la Victòria Alsina); o «això cal que us ho 
digui ben formal, company» (amb el predicatiu); o «la meva pobra ma-
re escarrassant-se i afanyant-se com una esclava i morint-se de penes» 
(amb la gradació d’expressions i la repetició de gerundis); o «que tinc 
una por que em balda» (amb aquesta construcció emfàtica). Això no és 
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ben bé registre, però al meu entendre —i sóc valoratiu, ho sé perfecta-
ment— és una fantàstica recreació estilística d’un registre col·loquial.

Joan Sellent Sí, aquest tros sí. Però entremig diu «aquesta vida mo-
ridora», i aquest «moridora» ja sembla que trontolli una mica. És allò 
que deia abans, d’una de freda i una de calenta. El tros que has llegit 
és molt creïble com a reflex de la parla més col·loquial, però no sem-
pre; per exemple, «una intel·ligència cabdal»: jo no m’imagino el ma-
teix personatge, el mateix Joe que parla un moment després en aquest 
tros que has llegit, que comenci el seu discurs dient «una intel·ligència 
cabdal». Aquí jo hi veig més Carner que el personatge.

Xavier Pàmies Jo em vaig mirar el diccionari bilingüe de l’Enciclo-
pèdia i posa «intel·ligència genial» com a traducció de «master mind». 
Ho vaig trobar curiós (vaig pensar: potser s’han inspirat en en Car-
ner…). De fet, el sentit més ajustat seria ‘geni’ o ‘llumenera’. «Llume-
nera» aquí hauria quedat bé, i potser s’avenia més amb un personat-
ge com en Joe.

En tot cas, això queda com a anècdota. Jo també estic d’acord amb 
tu, Marcel, que aquest és un fragment on en Carner aconsegueix in-
troduir amb versemblança tota una sèrie de modismes i paraules del 
català: «escarrassant-se», «afanyant-se»… I no sé si ho diu aquí, tam-
bé… sí: «una colla de gent que feia feredat»;12 això de «fa feredat» sí que 
surt als diccionaris, i és una cosa que a mi m’és familiar i té una tradi-
ció en l’ús oral. Tot això en aquella època existia; pensem en en Pitar-
ra. Sí que és veritat que havia quedat arraconat a partir del Noucentis-
me, però també era una font literària. En tot cas, dels tres fragments 
que has triat, Marcel, aquest és on pots reconèixer més la capacitat de 
recreació de llenguatge d’en Carner.

Josep Marco (públic) Com no podia ser d’una altra manera, estic 
completament d’acord amb tot el que s’ha dit. Jo crec que —fins i tot 

12 Les grans esperances de Pip, trad. Josep Carner, cap. VII.



216

Taula rodona amb Joan Sellent i Xavier Pàmies

des d’una perspectiva contemporània, amb els models de llengua pre-
dominants avui dia— hauríem d’agrair els esforços que fa Carner per 
crear llengua literària. Això de «mustered courage» per —com era?— 
«replegà ardiment»: doncs podríem dir allò de l’italià, se non è vero, è 
ben trovato: no es diu però podria dir-se, és una cosa versemblant. Això 
entrava dins del marge aquest d’experimentalitat que es posava Car-
ner a si mateix.

Des d’una perspectiva contemporània —insistisc en això de con-
temporània—, jo el problema més gros que hi trobe, en traduccions 
com aquesta —que té, com deia Joan, una de freda i una de calenta—, 
és aquells moments en què la intel·ligibilitat queda una mica compro-
mesa. O almenys jo ho diria així. No fa molt vam tindre Joan Francesc 
Mira fent una conferència, ara que ha traduït, o retraduït, l’Odissea, i ell 
deia això a propòsit d’algunes o de moltes solucions traductores de Ri-
ba, de la traducció de Riba de l’Odissea. És una cosa en la qual jo no ha-
via caigut mai, perquè jo tenia la traducció de Riba, i continue tenint-la, 
en un pedestal; però sí que és de veres que quan llegeixes una mica en 
paral·lel t’adones que la traducció de Joan Francesc Mira de l’Odissea 
s’entén millor que la de Riba, bastant millor. I aleshores t’adones que 
potser tu no l’havies entesa del tot quan l’havies llegida. Jo, quan ar-
ribem al final d’aquest passatge —i el que heu senyalat vosaltres del 
principi efectivament crec que és molt reeixit, això de «la meva pobra 
mare escarrassant-se i afanyant-se com una esclava», etcètera—, quan 
arribem al final, «tant de bo que jo pogués abassegar-ho tot, però això 
són les astrugàncies i els rampells de les coses, i espero que sabreu dei-
xar de banda el ram dels defectes», jo, francament, si no tinc l’anglès al 
costat, no sé massa bé què vol dir.

Marcel Ortín Però fixa’t que l’anglès diu «and I hope you’ll overlook  
shortcomings», no diu res col·loquial, aquí. És a dir, Joe està intentant 
apujar el registre, el que passa és que no en sap, o no se’n surt, o vés a 
saber… o aquí hi ha Dickens picant l’ullet.
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Josep Marco Però abans diu una cosa tan senzilla, tan down to earth, 
com «this is the up-and-down-and-straight on it»… «això són les as-
trugàncies i els rampells de les coses». Ja no és una qüestió de versem-
blança pel fet que el personatge és un personatge humil i no t’acabes 
de creure aquest llenguatge en la seua boca, ja no és això només, sinó 
que jo, sense tindre el text anglès al costat, francament no sabria mas-
sa bé què volen dir «les astrugàncies i els rampells de les coses». Potser 
el problema és meu.

Marcel Ortín No sé si en Xavier vol dir alguna cosa més. No? Grà-
cies per totes aquestes aportacions.

I ara anem a la part més important d’aquesta taula rodona, que és 
la de les traduccions de Joan Sellent i de Xavier Pàmies que us he pre-
sentat abans. Tinc aquí el David Copperfield, de Joan Sellent, per si algú 
no l’havia vist. No tinc, malauradament, El Casalot, de Xavier Pàmies, 
perquè he fet com Guerau de Liost: encara deixo llibres… i no me’ls 
tornen. Però tinc aquí Tots els contes de Nadal, que és l’altra traducció 
de Dickens de Xavier Pàmies, o sigui que almenys el tinc representat.13

Us dono la paraula. Primer llegim els fragments, si voleu, o en lle-
gim alguns. Comença Paul Vita llegint-nos el text en anglès: David 
Copperfield.

Whether I shall turn out to be the hero of my own life, or whether that sta-
tion will be held by anybody else, these pages must show. To begin my life  
with the beginning of my life, I record that I was born (as I have been infor-
med and believe) on a Friday, at twelve o’clock at night. It was remarked 
that the clock began to strike, and I began to cry, simultaneously.
 In consideration of the day and hour of my birth, it was declared by the 
nurse, and by some sage women in the neighbourhood who had taken a 
live ly interest in me several months before there was any possibility of our 
becoming personally acquainted, first, that I was destined to be unlucky in 
life; and secondly, that I was privileged to see ghosts and spirits; both these 

13 Charles Dickens, David Copperfield, trad. Joan Sellent (Barcelona: Destino/Universi-
tat Pompeu Fabra, 2003); El Casalot, trad. Xavier Pàmies (Barcelona: Destino, 2008); Tots 
els contes de Nadal, trad. Xavier Pàmies (Barcelona: La Magrana, 2009).
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gifts inevitably attaching, as they believed, to all unlucky infants of either 
gender, born towards the small hours on a Friday night.
 I need say nothing here, on the first head, because nothing can show 
better than my history whether that prediction was verified or falsified by 
the result. On the second branch of the question, I will only remark, that 
unless I ran through that part of my inheritance while I was still a baby, I 
have not come into it yet. But I do not at all complain of having been kept 
out of this property; and if anybody else should be in the present enjoy-
ment of it, he is heartily welcome to keep it.14

Marcel Ortín Llegeixo el text en català i li demano a en Joan que 
el comenti.

Si seré jo l’heroi de la meva pròpia vida o bé aquest títol recaurà en algú 
altre, aquestes pàgines ho diran. Per començar la meva vida pel comença-
ment, constato que vaig néixer (així m’ho han explicat, i així ho crec) un di-
vendres a les dotze de la nit. Van observar que el rellotge es posava a tocar, 
i jo a plorar, simultàniament.
 Tenint en compte el dia i l’hora del meu naixement, la llevadora i unes 
dones sàvies del veïnat, que ja havien començat a interessar-se vivament per 
mi uns quants mesos abans que hi hagués cap possibilitat de coneixe’ns en 
persona, van declarar, en primer lloc, que estava destinat a ser infeliç a la vi-
da; i en segon lloc, que tindria el privilegi de veure fantasmes i esperits; du-
es facultats estretament unides, segons creien, a totes les infortunades cria-
tures de l’un i l’altre sexe nascudes a les hores petites d’un divendres a la nit.
 Del primer punt no cal que en digui res, aquí, perquè la història de la 
meva vida ja demostrarà, millor que cap altra cosa, si aquella predicció ha 
estat verificada o desmentida pels resultats. Pel que fa al segon apartat de 
la qüestió, només observaré que, si no és que vaig ensopegar amb aquesta 
part de la meva herència quan era un nen de bolquers, encara és hora que 
l’hagi d’experimentar. Però no me’n queixo en absolut, d’haver estat pri-
vat d’aquest do; i, si és que hi ha algú altre que en disfruta actualment, per 
mi ja se’l pot ben quedar.15

14 Charles Dickens, The Personal History of David Copperfield (1850), ed. Trevor Blount 
(Harmondsworth: Penguin, 1966), cap. I.

15 David Copperfield, trad. Joan Sellent, cap. I.
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Joan Sellent Quan passa una cosa així, que exposen a la intempè-
rie, encara que sigui fragmentada, una traducció que tu has fet, i a més 
a més amb l’original al costat… doncs és allò d’ensenyar les vergonyes. 
Aquests fragments els vaig triar jo, i llavors quan rellegeixes les coses 
no pots evitar de pensar: ara, si fos a fer, això potser ho traduiria d’una 
altra manera. Però jo penso —potser és un mecanisme d’autojustifica-
ció— que el dubte i la inseguretat són uns trets gairebé intrínsecs del 
perfil d’un traductor. És a dir, un traductor que estigui massa segur de 
totes les solucions que adopta… jo no me n’acabaria de fiar.

Comentaré tres o quatre coses fent allò que deia abans el Marcel, de 
comentar el procés més que el resultat. Em sembla que no és a mi que 
em correspon de dir si funciona més o menys bé. Però almenys puc 
comentar el que jo recordo, el procés que em va portar a les solucions 
que al final vaig decidir fer servir.

D’entrada, això són els tres primers paràgrafs de la novel·la, i com 
passa en moltes altres novel·les d’aquestes clàssiques, el començament 
és bastant famós. Quan tradueixo una novel·la, qualsevol text de nar-
rativa, el primer paràgraf per mi sempre és el més compromès i el que 
em miro i remiro —bé, no el primer paràgraf, les primeres pàgines— 
amb un deteniment que gairebé és obsessiu. No ho sé, potser perquè 
tinc la sensació que qui es mira la traducció amb ulls crítics, si a les pri-
meres pàgines ja hi troba molts entrebancs potser no continuarà lle-
gint. No vull dir que llavors relaxi d’una manera espectacular l’exigèn-
cia amb la resta de la novel·la, perquè aquí, amb mil pàgines, si només 
vas amb compte a les tres primeres… és una mica desproporcionat. 
Vull dir que, si en alguna ocasió se m’ha demanat de ser membre d’al-
gun jurat per donar algun premi de traducció, això és el que acostu-
mo a fer: quan mires un llibre també mires altres punts del llibre, pe-
rò les primeres pàgines, almenys jo, sempre me les acostumo a llegir.

En aquest primer paràgraf vaig sospesar en dos o tres casos diverses 
possibilitats; i al final dius: t’has de decidir per alguna (encara que no 
estiguis convençut en un cent per cent que aquella solució que adopta-
ràs és la millor sense cap mena de dubte; però dius: un dia o altre hau-
ràs d’entregar la feina). Per exemple, «hero». És clar, «hero» és la pa-
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raula estàndard en anglès per referir-se al protagonista d’una història. 
Aleshores vaig donar voltes a si realment era literal o posava «el prota-
gonista». I al final, no sé si sabré dir per què, vaig decidir «heroi»: potser 
una mica pel ritme de la frase, i perquè tampoc em quedava clar si re-
alment el que volia dir era ‘la història que ara començo a explicar-vos 
realment la vaig protagonitzar jo o altra gent’: sí que és això el que vol 
dir, però els components de la paraula «heroi», que té sobretot les con-
notacions que té en català, em va semblar que potser aquí convenia 
que també hi fossin. Total, que aquest és el primer dubte que vaig te-
nir. O potser el segon.

El primer va ser la construcció de la frase. Aquí sóc conscient que 
vaig simplificar la sintaxi d’aquesta primera frase: allà on en anglès diu 
«whether I shall turn out to be», al final es va convertir en «si seré jo». 
Això simplement ho constato. No aportaré cap argument per justifi-
car-ho perquè potser no se m’acudirà. Suposo que com que tenia pre-
sent, com una de les prioritats, fer que el text fluís d’una manera na-
tural i assimilable sense excessives traves, potser això és el que m’hi 
va portar. Perquè no acabava de trobar una solució per dir-ho d’aques-
ta manera més complexa. És a dir, Dickens hauria pogut dir perfecta-
ment «whether I shall be»; i no diu simplement «whether I shall be», si-
nó «whether I shall turn out to be». I sí que vaig sospesar «si resultarà 
que sóc jo» o… ara no ho recordo; però al final, de les altres opcions 
que s’acostaven més a la complexitat sintàctica de l’original, no n’hi va 
haver cap que em convencés prou per adoptar-la. I llavors em vaig dir: 
davant del dubte, opta per la que és segur que s’entén, i que no dius 
cap mentida, a més a més.

I un altre dubte —aquesta, per ser la primera frase, ja me’n va plan-
tejar tres o quatre, de dubtes—: l’ordre de la frase. És a dir, en anglès hi 
ha aquesta dislocació, que el subjecte de la frase, d’aquesta frase de gai-
rebé tres línies a l’original, és «these pages». O sigui, l’ordre diguem-ne 
bàsic de la frase seria «these pages must show whether I shall turn out». 
Això també m’ho vaig plantejar, si ho regularitzava. Però després vaig 
pensar, bé, per què?; val la pena de mantenir la singularitat de l’origi-
nal?; i aquí vaig decidir mantenir-la. Per cert, consultant les traduc-
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cions al francès, al castellà, a l’italià, en dos o tres casos sí que van po-
sar el subjecte al principi; i comença dient —en la llengua que sigui—: 
«aquestes pàgines diran si…». Jo penso que això empobreix estilística-
ment el text, i més tenint en compte que és la primera frase de la novel·la.

Després, una altra cosa: les repeticions. També és una cosa que sem-
pre fa dubtar, fins a quin punt has de mantenir la mateixa proporció de 
repeticions de l’original. I jo penso que no s’ha pas de mantenir d’una 
manera automàtica la mateixa proporció, ni molt menys. Però aquí, a 
la segona frase, després del primer punt i seguit, n’hi ha una en anglès 
bastant descarada: «to begin my life with the beginning of my life». És 
clar, és evident que aquí és absolutament deliberada, per produir un 
determinat efecte. Aleshores vaig estar sospesant si mantenir la repe-
tició o no: si deia «per començar la meva vida pel començament de la 
meva vida». I no vaig gosar. Però encara a hores d’ara —i ara que ho 
acabo de llegir en veu alta— encara tinc el dubte de si no funcionaria i 
seria més divertit, precisament, haver mantingut la repetició.

Xavier Pàmies Ho compenses en el tercer paràgraf, que hi diu «my 
history». I sí que tocava fer-ho: poses «la història de la meva vida». Ja 
està arreglat, ja està compensat.

Joan Sellent No ho sé, potser encara tenia el dubte al cap i vaig 
pensar: fica-ho aquí, encabeix-ho aquí. Sí, són aquests dubtes cons-
tants que tenim en aquest ofici, per bé o per mal. A més a més, l’efec-
te peculiarment còmic d’aquesta repetició potser no hauria estat cap 
traïció, sinó tot al contrari, al to del narrador en aquesta novel·la, que 
és el protagonista (és la novel·la més autobiogràfica de Dickens). És el 
protagonista que diu ‘ara em disposo a explicar-vos la meva vida’, pe-
rò això ho diu un home de mitjana edat, que té uns orígens molt hu-
mils però és un home que té una educació, és advocat, i té un grau de 
cultura i una competència expressiva suficients per escriure-la amb 
l’estil amb què l’escriu. Aquest estil és un estil culte sense ser artificiós, 
i sovint s’hi percep una subtil ironia a l’hora d’explicar les coses. I té 
una col·loquialitat, no en el sentit d’utilitzar termes més o menys vul-
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gars, sinó col·loquialitat en el sentit d’afany de comunicació i compli-
citat amb el lector. Aleshores aquests petits recursos, per donar unes 
pinzellades d’humor… són de diversos tipus, però les repeticions pot-
ser responen a aquesta intenció. Total, que encara a hores d’ara no sé 
si hauria valgut la pena mantenir-ho. M’ho torno a llegir, a veure si… 
el tros aquest, «per començar la meva vida pel començament de la me-
va vida»; no ho sé, no em desagrada tant.

Pel que fa a aquest primer paràgraf ja no comento res més. Aquestes 
coses que he esmentat són els dubtes que em van fer rumiar més esto-
na. Pel que fa a la resta, miraré de ser una mica més breu.

Al final del paràgraf, quan parlo de «les hores petites», em va sem-
blar que era un d’aquells llocs en què podia aprofitar perfectament la 
literalitat, perquè «les hores petites» és tan genuí en català com el seu 
equivalent literal «small hours» en anglès. Fins a quin punt els graus 
de freqüència d’ús d’aquesta expressió en anglès o en català es corres-
ponen, i sobretot per a un lector d’avui dia, confesso honestament que 
no em vaig prendre la molèstia de fer-ne recerques entre els parlants. 
Però no em penedeixo d’haver-ho posat així: és un d’aquells llocs en 
què, si pots ser literal, doncs aprofita-ho.

I pel que fa al tercer paràgraf, un dubte que recordo que vaig tenir 
va ser el temps verbal, això és molt freqüent si traduïu de l’anglès. Vull 
dir que en aquest «was» —a la tercera línia del tercer paràgraf, quan 
diu «can show better than my history whether that prediction was ve-
rified or falsified by the result»—, en aquest «was» vaig dubtar entre 
«va ser» o «ha estat». Al final vaig optar per «ha estat», que em sembla-
va més adequat per a una persona que parla d’un moment de la seva 
vida que sí, és el resultat d’anys i dècades anteriors, però… em va sem-
blar que era més creïble aquest «ha estat» que no pas «va ser».

I no comento res més, per si de cas voleu comentar coses vosaltres.

Marcel Ortín Una pregunta. A l’hora de sospesar aquestes «hores 
petites», ¿vas tenir en compte el fet que era una novel·la del segle xix —
una novel·la, vull dir, que té més de cent cinquanta anys?
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Joan Sellent ¿En el sentit de si calia mantenir un cert punt arca-
ïtzant, o al revés? Sí, suposo que sí que en certa manera ho vaig tenir 
en compte —en el sentit de pensar: no cal tampoc que t’asseguris que 
aquesta expressió resultarà familiar a la gran majoria de lectors actu-
als, perquè en definitiva és una novel·la del segle xix.

És d’aquelles coses que, si no dificulten excessivament la compren-
sió, penso que val la pena, com a recordatori d’això que dius: que és 
una novel·la escrita fa cent cinquanta anys. De vegades tens sorpreses 
pel que fa a la capacitat d’entendre què vol dir una paraula o expressió 
per part d’un lector actual. Vaig traduir L’illa del tresor, de Stevenson, i 
un dels primers paràgrafs acaba dient «aquest nou estadant» (una per-
sona que acaba d’arribar, el pirata que acaba d’arribar a la fonda del pa-
re del protagonista). Llavors vaig descobrir que la paraula «estadant» 
resultava estranya a la majoria dels meus alumnes. No sé, als aquí pre-
sents, fins a quin punt la paraula us és estranya o familiar; però és igual, 
és que aquest exemple m’ha recordat aquest altre. No és que llavors 
fes que jo em penedís d’haver fet servir «estadants»; suposo que tam-
bé hi pesa el fet que determinada paraula o expressió la tinguis viva 
tu, perquè en definitiva el que estàs fent servir és la teva pròpia expe-
riència com a parlant; i jo sí que la tinc absolutament viva, de tota la vi-
da. I vaig pensar: jo no sóc ben bé del segle xix, però ja fa una seixan-
tena d’anys que parlo aquesta llengua i per tant m’hi acosto més que 
els joves d’avui dia.

Marcel Ortín Si ningú vol dir res més, només apuntaré una cosa. 
M’ho ha recordat això que comentaves de la traducció de L’illa del tre-
sor. És la qüestió de si us considereu, et consideres —i després en Xa-
vier, si vol, pot contestar— preservador d’una llengua que es difumi-
na. ¿T’està bé, aquest paper, o et molesta? Sé que heu dit coses sobre 
això i m’agradaria que les explicitéssiu.

Joan Sellent No, això de preservador és molt… tant de bo la super-
vivència d’aquesta llengua pogués dependre de quatre preservadors 
que fan servir determinades paraules a les seves traduccions! En fi, no 



224

Taula rodona amb Joan Sellent i Xavier Pàmies

ens posem excessivament apocalíptics. No: no sé si amb el Xavier co-
incidim —vull sospitar que sí—, però, mentre estàs traduint, aquesta 
idea que estàs fent una missió de, jo què sé, de conservació o ecologia 
lingüística, jo no la tinc. L’objectiu prioritari és donar naturalitat i fer 
les traduccions tan comunicatives com pugui.

Sí que és veritat que no m’asseguro que cada paraula o expressió 
sigui compartida per la gran majoria dels lectors potencials. Perquè, 
d’altra banda, això s’eternitzaria. I de la manera que van les coses avui 
dia, i amb el català que es parla, la proporció de paraules que deuen re-
sultar poc familiars a possibles lectors deu ser tan gran… i a més està 
creixent d’una manera galopant. Però insisteixo: procuro no fer ser-
vir paraules que jo no les tingui vives, que no formin part de la meva 
experiència —sobretot com a parlant, però no únicament: com a par-
lant que també s’ha format filològicament. Per a mi la base principal, 
la font i el punt de partida, és la meva experiència de la parla oral, de 
la parla real. Em sembla que ho deia un d’aquests fragments que has 
llegit: tinc el convenciment que el català que es parlava quan era petit 
i jovenet, en una època d’absoluta invisibilitat pública —no sols invisi-
bilitat, sinó repressió—, el català que jo vivia i sentia en l’ambient, per 
mi era molt més ric, amb totes les seves impureses, que no pas el que 
avui dia es parla. Hi ha, per exemple, aquest procés galopant de pèr-
dua dels pronoms febles: el de l’adolescent que el vespre de l’onze de 
setembre troba una amiga i li diu: «—Tu no vas anar? Si estàvem tots». 
Això és el català que es parla avui dia. Aleshores, és clar, no el podem 
tenir com a referència. Dominus vobiscum.

Xavier Pàmies Jo penso que qualsevol persona que escriu (tant si és 
escriptor com traductor), si té una certa consciència de registres i ma-
tisos de la llengua, també té al cap d’una forma més o menys consci-
ent el que és el seu model de llengua. En el meu cas parteixo del prin-
cipi de no utilitzar una llengua composicional, és a dir formada a partir 
dels diferents dialectes, sinó basada en la meva pròpia experiència com 
a parlant. En això coincideixo totalment amb en Joan. En aquest sen-
tit, sí que tinc una voluntat conscient d’aplicar un cert model de llen-



225

Traduir Dickens avui

gua; partint de l’experiència pròpia, però passant-la pel sedàs de la llen-
gua literària.

En el meu cas, vaig començar treballant amb la llengua com a cor-
rector en editorials en un ambient on dominava el català heavy, i més 
tard vaig començar a doblar pel·lícules a TV3, on vaig «conèixer» el ca-
talà light. Com més registres vas tocant al llarg de la teva carrera, tre-
ballant amb la llengua, més vas adquirint una noció de quins poden 
ser els adequats en un moment donat; a això s’afegeix tot el sediment 
que puguis tenir de lectures, i a més a més del teu coneixement de la 
llengua com a parlant. Tot plegat et permet poder jugar amb els regis-
tres i aplicar-los d’una forma conscient.

Així com quan vaig començar a corregir o a traduir no m’estava per-
mès prendre’m determinades llibertats, ara, després de vint anys llargs, 
puc demanar a l’editor o al corrector que em respectin tal opció o tal 
altra, perquè l’estic aplicant amb plena consciència. En aquest sentit, sí 
que em guia aquest esperit; potser no ben bé sentint-me un preserva-
dor —que sona molt pompós—, però sí pensant que la traducció pugui 
ser llegida de gust i la gent no s’hi entrebanqui llegint-la. (És cert que 
hi ha coses, com les marques d’època, que en la traducció d’un text del 
segle xix evidentment hi han de ser, i pot ser que hi hagi algun «esta-
dant» i altres elements encara més obsolets o distants; però vaja, per a 
això són els diccionaris, i no has d’abaixar el nivell de la traducció per 
coses com aquesta.)

Marcel Ortín Molt bé, gràcies. Anem al segon fragment de David 
Copperfield.

‘Did SHE make ‘em, now?’ said Mr. Barkis, always leaning forward, in 
his slouching way, on the footboard of the cart with an arm on each knee.

‘Peggotty, do you mean, sir?’
‘Ah!’ said Mr. Barkis. ‘Her.’
‘Yes. She makes all our pastry, and does all our cooking.’
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‘Do she though?’ said Mr. Barkis. He made up his mouth as if to whistle, 
but he didn’t whistle. He sat looking at the horse’s ears, as if he saw some-
thing new there; and sat so, for a considerable time. By and by, he said:

‘No sweethearts, I b’lieve?’
‘Sweetmeats did you say, Mr. Barkis?’ For I thought he wanted some-

thing else to eat, and had pointedly alluded to that description of refresh-
ment.

‘Hearts,’ said Mr. Barkis. ‘Sweet hearts; no person walks with her!’
‘With Peggotty?’
‘Ah!’ he said. ‘Her.’
‘Oh, no. She never had a sweetheart.’
‘Didn’t she, though!’ said Mr. Barkis.16

 ¿Les ha fetes ella, podé? —va dir el senyor Barkis sense abandonar la se-
va posició encorbada cap endavant, sobre el marxapeu del carro i amb un 
braç repenjat a cada genoll.
  —¿Peggotty, voleu dir, senyor?
  —Justa —va dir el senyor Barkis.
  —Sí. Ella ens fa tota la rebosteria, i és la que cuina sempre.
  —Fixa’t —va dir el senyor Barkis.
 Va posar la boca com si anés a xiular, però no va xiular. Va mirar fixa-
ment les orelles del cavall, com si hi veiés alguna cosa de nou, i així es va 
quedar durant una estona considerable.
  —Cap pollastre? —va dir al final.
  —Pollastre, senyor Barkis?
 Vaig pensar que s’havia quedat amb gana, i que per això al·ludia a aquell 
tipus d’aviram.
  —Que si té cap pollastre que la rondi —va aclarir.
  —Qui? Peggoty?
  —Justa.
  —Ah, no, no. No n’ha tingut mai cap, de pretendent.
  —Fixa’t —va dir el senyor Barkis.17

16 The Personal History of David Copperfield, cap. V.
17 David Copperfield, trad. Joan Sellent, cap. V.
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Joan Sellent Aquest fragment l’he triat perquè és un exemple bas-
tant clar de l’opció d’allunyar-me radicalment de la literalitat per acon-
seguir, o intentar aconseguir, un efecte semblant. Aquí el nucli del pro-
blema és que hi ha un joc de paraules que literalment no es pot recrear 
en català; almenys jo no vaig trobar la manera de ser més literal. Aquí 
diu «sweethearts» i l’altre entén «sweetmeats». És creïble. I vaig pen-
sar: aquí què fas? Perquè, quan tradueixes, la major part del temps el 
que fas és un procés de negociació amb tu mateix sobre què salves i 
què sacrifiques. Aquí vaig sacrificar la literalitat per intentar salvar…

Em vaig fer com un retrat robot, un perfil, d’aquest tipus de perso-
natge, el senyor Barkis —és clar, com que això és un fragment, costa 
més de veure’l tot—, un personatge que és allò que en diríem un ho-
me bastant feréstec. Vull dir, un arquetip. Jo, de la mateixa manera 
que no deixo mai de tenir present la parla amb la qual he crescut, tam-
poc deixo de tenir presents els tipus, els arquetips de personatges en-
tre els quals m’he mogut en un poble del Vallès Occidental. Aleshores 
penses en aquest tipus de personatges, de quan el meu poble, Caste-
llar del Vallès, encara era mig… molt industrial, però encara tenia un 
component rural. Hi havia aquests feréstecs, molt lacònics, que deien 
les paraules justes —un estalvi de paraules bastant impressionant— i 
que tenien un punt de sornegueria que es correspon molt amb aquest 
personatge. El senyor Barkis és un que té un carro i transporta coses, i 
quan el David de jovenet se’n va de casa, el porta a ell i al seu equipat-
ge, i cada mitja horeta diu dues paraules, és de molt poques paraules; 
però ja dic, hi ha aquest punt de sornegueria. 

És un parlar molt de persona no cultivada, molt del terròs, del poble. 
Això és el que em va portar a imaginar un personatge així, parlant en 
català i dient «podé» en lloc de «potser». Vaig posar «podé» amb aques-
ta grafia que no vaig consultar enlloc: em va semblar que perquè al 
lector, sobretot al lector en veu alta, li sortís «podé», havia de ser escrit 
així; potser és discutible. I aleshores aquí hi ha una cosa que em sem-
bla que val la pena observar, i és que d’una banda hi ha un vulgarisme 
clar, que és aquest «podé» en lloc de la paraula estrictament normati-
va, estàndard, que és «potser» —i suposo que d’ençà que hi ha l’escola 
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en català, una de les coses en què els mestres deuen insistir és que s’ha 
de dir «potser» i no «podé»—, però en canvi hi ha una concordança de 
gènere i de nombre absoluta. Per mi —i ja parlo per la pròpia experièn-
cia— tan versemblant i tan creïble era això per a una persona de poble 
i poc cultivada, fer aquesta perfecta concordança del participi, com dir 
«podé» (avui dia la concordança també està en vies d’extinció: es fa una 
mica amb femení singular, però para de comptar). Aleshores, aquesta 
combinació em va semblar que donava el to que requeria el personat-
ge, que és molt diferent, per cert, del to del narrador.

I les expressions, encara que portin el signe d’admiració… Jo penso 
que l’anglès utilitza el signe d’admiració d’una manera menys marcada 
que el català, més freqüent. I com que me l’imaginava així, com un per-
sonatge lacònic, que li devia costar bastant posar èmfasi en allò que deia 

—èmfasi emotiu—, em vaig imaginar aquest «‘Ah!’» amb molt poca en-
tonació, i em va suggerir aquest «—Justa». Pot ser molt contundent, pe-
rò no ho dius com a exclamació: «—¿Peggoty, voleu dir, senyor? —Justa». 
I llavors hi ha aquest «‘Do she though?’», que em sembla que es podria 
interpretar com una expressió de sorpresa, però jo no em vaig apartar 
d’aquesta idea d’un personatge lacònic i em va donar aquest «—Fixa’t».
Si llegim el diàleg sense les diguem-ne acotacions:

  —¿Les ha fetes ella, podé?
  —¿Peggotty, voleu dir, senyor?
  —Justa.
  —Sí. Ella ens fa tota la rebosteria, i és la que cuina sempre.
  —Fixa’t.

Al cap de bastants minuts:

  —Cap pollastre?
  —Pollastre, senyor Barkis?
  —Que si té cap pollastre que la rondi.
  —Qui? Peggoty?
  —Justa.
  —Ah, no, no. No n’ha tingut mai cap, de pretendent.
  —Fixa’t.
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I després, és clar, això de convertir «sweetmeats» en «pollastre» és 
molt radical. Vaig pensar que s’havia quedat amb gana —que l’original 
ho diu—, i vaig convertir unes pastes, una cosa dolça que acabaven de 
menjar… per la cara ho vaig convertir en pollastre. Espero que totes 
aquestes intencions que he expressat ho puguin justificar.

I aquí, per cert, hi ha una cosa més que reconec que no acabo de te-
nir clara —però sé que és un criteri que el Xavier Pàmies no compar-
teix—, que és no fer servir l’article davant dels noms propis. Jo encara 
no sé on traçar la línia. En teatre també: no sé on es posa la línia. Pe-
rò em resisteixo a fer-ho servir sempre, sistemàticament. (En un dels 
teus fragments hi ha un personatge que es diu Jo, que llegit coinci-
deix amb el pronom de primera persona en català: aleshores es presta 
a unes ambigüitats terribles, en algunes frases, si no hi poses l’article, 
com ja veurem.) És una cosa més de les que encara, a hores d’ara, no 
estic segur del tot. Però en fi, la decisió que vaig prendre en aquest cas, 
a David Copperfield, és no posar-hi els articles davant dels noms propis.

Passem ja a l’últim fragment, que és més curt.

 ‘Under the impression,’ said Mr. Micawber, ‘that your peregrinations in 
this metropolis have not as yet been extensive, and that you might have 
some difficulty in penetrating the arcana of the Modern Babylon in the di-
rection of the City Road, —in short,’ said Mr. Micawber, in another burst 
of confidence, ‘that you might lose yourself— I shall be happy to call this 
evening, and install you in the knowledge of the nearest way.’18

Aquest que ara llegirem és un exemple d’allò que us deia abans d’en-
senyar les vergonyes. Vaig adoptar-hi una solució que llavors, al cap 
d’un temps, em vaig adonar que era un lapsus i que es contradiu amb 
un dels principis que intento seguir.

  —Sota la impressió —va dir el senyor Micawber— que els vostres pele-
grinatges a aquesta metròpoli no han esta encara gaire extensius, i que po-
dríeu tenir una certa dificultat per penetrar els arcans de la Moderna Ba-
bilònia pel camí de City Road… en suma —va dir el senyor Micawber, en 

18 The Personal History of David Copperfield, cap. XI.



230

Taula rodona amb Joan Sellent i Xavier Pàmies

un altre rampell de confiança— que us podríeu perdre, estaré encantat de 
venir-vos a buscar aquest vespre i d’instruir-vos en l’esbrinament del camí  
més dret.19

El problema és que la solució —que vaig adoptar entre tot un reper-
tori d’alternatives— fonèticament produeix una ambigüitat de sentit 
que m’havia passat per alt. Allò que he dit abans, que sempre em deia 
de no donar una frase per bona sense haver-la dit en veu alta… doncs 
aquí me’n va sortir una que ara, si fos a fer, hi posaria una altra cosa. 
No sé si heu detectat quina pot ser aquesta solució…

És l’expressió «en suma». Me’n vaig adonar llegint fragments 
d’aquesta novel·la a una persona que no tenia el text al davant, que 
m’escoltava. La coincidència amb una forma personal del verb «ensu-
mar» —una coincidència fonètica absoluta— em va passar per alt; si 
me n’hagués adonat, hauria optat per «en resum», «resumint», «total», 
«en fi» o «en definitiva» (que fa servir el Xavier en un dels fragments 
que ha triat: hi ha un «in short» que tradueix com «en definitiva»).

És un personatge còmic, jo diria que un dels més còmics de l’obra 
de Dickens, aquest senyor Micawber. És un exemple extrem d’això de 
la comic pomposity. És un senyor que sempre té uns deliris de grandesa 
que fan molta gràcia, i que no té… que està pelat com una rata. Aquí 
simplement diu: ‘com que encara no coneixeu la ciutat i us podríeu 
perdre, doncs jo us acompanyaré’; i per dir això, fixeu-vos en quin cir-
cumloqui s’embarca; i ell mateix al cap d’una estona ja es perd, s’atura, 
i diu: «in short» (que és la fòrmula que sempre repeteix, de la mateixa 
manera que el senyor Barkis deia «—Justa» i «—Fixa’t»), «in short, que 
us podríeu perdre».

La intenció principal en aquest fragment era comentar la traducció 
d’«in short», a part d’il·lustrar un dels registres que conviuen en l’obra: 
abans hem vist l’estalvi extrem de paraules del senyor Barkis, el seu la-
conisme, i aquí la incontinència verbal, la retòrica sovint com de car-
tró pedra del senyor Micawber.

19 David Copperfield, trad. Joan Sellent, cap. XI.
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Marcel Ortín No sé si algú del públic vol acabar de dir alguna cosa 
d’aquestes traduccions de Joan Sellent.

Victòria Alsina (públic) Res, que a mi potser no em sembla impres-
cindible que una novel·la que al capdavall és per ser llegida hagi de fun-
cionar també oralment. Que està molt bé que a més funcioni oralment, 
però… està bé, «en suma», per mi.

Joan Sellent Reconec que és una jerarquia de prioritats que m’he 
imposat jo. Potser és obsessiu, però sempre penso en la possibilitat 
que passi això, que en el meu cas va ser una situació real. I de fet l’ori-
gen de la literatura és aquest, un origen oral. Ja ho sé que no és indis-
pensable, però em fa ràbia quan una cosa sentida… En teatre, és evi-
dent, ja no ho discuteix ningú. Però jo penso que en narrativa també 
s’ha de tenir en compte.

Recordo haver llegit un llibre d’Octavio Paz, precisament sobre tra-
ducció de literatura, i hi ha un lloc que parla d’un poema d’Apollinai-
re i diu que «es uno de los poemas más turbadores de la obra de Apo-
llinaire»: és clar, llegit «más turbadores». Potser és que jo tinc aquesta 
mania al cap, i tot el que llegeixo ja ho vaig dient… o potser era volgu-
da, aquesta ambigüitat.

Marcel Ortín Passem a la traducció d’El Casalot per Xavier Pàmi-
es. Hem seleccionat també —o ell ha seleccionat— uns fragments. Se-
guim el mateix procediment.

Xavier Pàmies Els fragments que ha triat en Joan els he trobat molt 
ben triats; em miro els meus i veig que no hi sabré dir tantes coses. Si 
voleu ho podem escurçar. Ara pensava que si tu, Marcel, te’ls has mi-
rat, i n’hi ha algun que hi hagis trobat algun aspecte a comentar… Són 
tres, bastant llargs cada un, i es pot fer una mica pesat.

Abans de començar amb els fragments, però, m’agradaria dir —ja 
que el títol d’aquesta taula rodona és «Traduir Dickens avui», i tu ho 
has situat parlant primer de Carner, que era «Traduir Dickens ahir»— 
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que traduir Dickens avui també representa tenir unes eines que en 
Carner no tenia en aquella època. Això penso que és molt important. 
Jo diria que actualment —si es té un mínim de competència lingüís-
tica, de coneixement de la llengua materna, i de sensibilitat respecte a 
l’original— ho tenim bastant fàcil per traduir. Penso que, per poc que 
complim uns requisits mínims com a traductors, ho tenim bastant fà-
cil perquè disposem de moltíssimes eines. Per això, més que exemples 
concrets, m’interessa parlar-vos una mica d’algunes de les eines que 
faig servir. Qui hi treballa ja sap tot el que està a disposició del traduc-
tor, però em fa gràcia comentar-ne alguna cosa.

Per exemple, em va molt bé tenir l’Oxford English Dictionary dintre de 
l’ordinador. Això em permet tenir alguna vegada, en traduccions del se-
gle xix, cites del mateix fragment que estic intentant resoldre. També 
em serveix per descobrir si em trobo al davant d’alguna accepció anti-
ga, i em salva de caure en l’error d’aplicar una accepció recent a una pa-
raula que en realitat té una accepció que ja és obsoleta. Finalment, m’és 
molt útil perquè puc fer remissions (creuades, podríem dir-ne): respec-
te a una entrada concreta, les cites clàssiques que hi apareixen (sovint 
de de la Bíblia, de Shakespeare o d’altres clàssics) em permeten anar a 
parar a la versió catalana d’aquella cita, al marge que després la utilitzi 
o no, i m’orienten sobre la tria de la traducció. L’Oxford et proporciona 
solucions de traducció que sovint són útils per a traduccions de clàssics 
moderns, encara que per a traduccions del segle xx puguin ser una mi-
ca arcaiques. En tot cas, sempre et proporciona alguna referència útil 
que posteriorment pots afinar més consultant el diccionari de sinònims.

Una altra eina que faig servir sovint és el Diccionari etimològic d’en 
Coromines. Aquest diccionari, com en Coromines mateix diu, reflec-
teix la vida de les paraules. En aquest sentit, en una traducció d’un clàs-
sic del segle xix com Dickens, l’he utilitzat en algun cas de dubte per 
veure si estava cometent algun anacronisme. En Coromines et diu a 
partir de quin moment un terme concret està documentat en català: 
si apareix al Labèrnia, o al Belvitges, o al diccionari que sigui, o en al-
gun text literari, i això em permet aplicar amb més seguretat aquella 
solució que se m’havia acudit espontàniament.
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Després hi ha Internet: és com tenir el món a casa. Hi ha hagut dub-
tes que no hi trobava solució, ni pel Google ni enlloc, i els he acabat 
resolent a través d’algun fòrum. N’hi ha un que es diu Word Referen-
ce —no sé si el coneixeu—, on sempre hi ha algú que et contesta, tant 
pot ser de Nebraska com de Sidney, i et diu: «Mira, aquesta cita que no 
trobes correspon a tal llibre»; i oli en un llum. També hi ha la Viquipè-
dia, que saltant d’una llengua a una altra et pot permetre trobar solu-
cions de traducció. I després, de cara a quedar més tranquil sobre la vi-
da d’una expressió catalana determinada —com podria ser un «podé» 
amb el sentit de «potser», però també modismes que et sonen però dels 
quals no estàs segur—, es pot veure quin ús se’n fa en català posant-ho 
al Google entre cometes; així es pot veure quantes ocurrències hi ha, 
a través de la «web» o de l’apartat de «llibres» (que pots acotar per «se-
gle xix», «segle xx», «segle xxi» o «qualsevol moment»). Tot plegat són 
coses, diguem-ne, que et refermen en les teves intuïcions. Si mai hi ha 
un dia que no tinc connexió a Internet, descanso i me’n vaig a passe-
jar; fins a aquest punt acabes depenent-ne.

Tinc també tota l’Espasa-Calpe; i la veritat, pel que fa a segons quina 
documentació d’època, hi pots trobar una informació que no la tro-
bes ni tan sols a Internet. Això és molt útil.

Finalment —d’això en parlàvem abans amb en Joan, que diu que 
també ho fa, i sense cap mena de recança ni cap sentiment de culpa—, 
pot anar bé tenir traduccions al costat, i, de la mateixa manera que és lí-
cit aprofitar una solució de traducció d’un diccionari, també ho és apro-
fitar bones solucions d’una traducció, o almenys trobar-hi orientació.

He pensat que podia ser interessant posar èmfasi en aquest fet: que 
actualment ho tenim molt més fàcil per trobar solucions de traducció 
a partir del model de llengua que cadascú té interioritzat i creu que 
s’ha d’aplicar, mirant a quin registre corresponen, etcètera. El criteri 
que tu tens a l’hora d’aplicar en un moment donat una solució concre-
ta o una altra, per això, és bàsic.

Si vols, Marcel, ara podem… Ja et dic, no sé si amb un fragment n’hi 
hauria prou. Per això, si tu t’ho has mirat una mica ¿vols triar-ne un? 
A mi m’és igual.
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Marcel Ortín Sí, em sembla que sí que val la pena que mirem algun 
fragment. Abans d’això, però, volia dir que en Xavier ens acaba d’ex-
plicar els instruments que ell fa servir, alguns dels seus recursos; però 
també, si mireu a Internet el seu blog, hi trobareu una cosa que pot ser 
un instrument per als altres, i que generosament ell posa a disposició 
de tothom, que és precisament el seu glossari, les memòries de traduc-
ció que ell va construint a partir de la seva feina. És una cosa inaudita 
i que crec que val la pena de mirar amb molt d’interès.20

I posats a triar un fragment de Bleak House, jo pensava que aquest 
capítol XV de la Charley… a mi em suscita algunes preguntes i alguns 
motius d’admiració per la traducció que volia que ens comentessis. 
Si et sembla bé, podem deturar-nos un moment en aquest i mirar-lo.

No sé si podem llegir, per exemple, la meitat del que tenim aquí.

‘Charley, Charley!’ said my guardian. ‘How old are you?’
‘Over thirteen, sir,’ replied the child.
‘Oh! What a great age,’ said my guardian. ‘What a great age, Charley!’
I cannot describe the tenderness with which he spoke to her, half play-

fully yet all the more compassionately and mournfully.
‘And do you live alone here with these babies, Charley?’ said my guardian.
‘Yes, sir,’ returned the child, looking up into his face with perfect confi-

dence, ‘since father died.’
‘And how do you live, Charley? Oh! Charley,’ said my guardian, turning 

his face away for a moment, ‘how do you live?’
‘Since father died, sir, I’ve gone out to work. I’m out washing today.’
‘God help you, Charley!’ said my guardian. ‘You’re not tall enough to 

reach the tub!’
‘In pattens I am, sir,’ she said quickly. ‘I’ve got a high pair as belonged 

to mother.’
‘And when did mother die? Poor mother!’
‘Mother died just after Emma was born,’ said the child, glancing at the 

face upon her bosom.21

20 Amb el títol «Glossaris i documents de traducció», a l’adreça https://sites.google.
com/site/glossarisdetraduccio/

21 Charles Dickens, Bleak House (1853), ed. Nicola Bradbury (Londres: Penguin, 1996), 
cap. XV.
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Xavier Pàmies Volia comentar que la Charley apareix aquí per pri-
mer cop a la novel·la. Després acaba sent criada de l’Esther, la protago-
nista. Aquests menuts amb qui està i de qui parla són els seus germans, 
i viuen sols amb ella. Si després llegiu el fragment complet veureu per 
què fan el cor fort durant tota l’estona, i per què al final el nen, el segon 
dels germans, també es posa a plorar; perquè es queden sols quan ja és 
fosc. Només us situava una mica més, ja ho veieu. Pots llegir.

Marcel Ortín Llegeixo i després et dic tres o quatre llocs que 
m’agradaria que comentessis.

  —Hola, Charley! —va dir el meu tutor—. ¿Quants anys tens?
  —Més de tretze, senyor —li va respondre la nena.
  —Ja ets gran, doncs —va dir el meu tutor—. Ja ets gran, Charley!
Sóc incapaç de descriure la tendresa amb què s’adreçava a la nena; mig amb 
aire enjogassat, mig amb compassió i pena.
  —I ¿vius aquí sola amb aquests menuts, Charley? —li va demanar el 
meu tutor.
  —Sí senyor —li va respondre la nena, mirant-lo a la cara amb aplom—; 
d’ençà que el pare falta.
  —I ¿de què viviu, Charley? Ai, Charley! —li va demanar el meu tutor, 
desviant la mirada un moment—. ¿De què viviu?
  —D’ençà que el pare falta, surto a treballar. Avui he anat a fer bugada.
  —Pobra Charley! —va dir el meu tutor—. Però si no deus arribar al sa-
fareig!
  —Amb esclops sí que hi arribo, senyor —es va afanyar a respondre—. 
En tinc un parell de sola alta que havien sigut de la mare.
  —I ¿quan se us va morir la mare, al cel sigui?
  —La mare es va morir quan l’Emma va néixer —va dir la nena, mirant 
la carona que tenia a la falda.22

Marcel Ortín Et volia demanar que ens comentessis solucions 
com aquesta: «‘And do you live alone here with these babies’?» > «—I 
¿vius aquí sola amb aquests menuts?»; o, per exemple, «since father  

22 El Casalot, trad. Xavier Pàmies, cap. XV.
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died» > «d’ençà que el pare falta»; o «‘And when did mother die? Poor  
mother!’» > «—I ¿quan se us va morir la mare, al cel sigui?». I després 
encara tinc un parell de coses, però si vols comentar això.

Xavier Pàmies Sí; per a això «d’aquests menuts» podria haver-hi al-
guna altra solució. No sé quines alternatives em devia plantejar: pot-
ser «nens», o «infants». Però és clar, són els seus germans, i «menuts» és 
una manera pròxima i afectuosa de dir-ho per part del tutor de l’Est-
her. No et sé dir res més.

Joan Sellent El que et va sortir en aquell moment.

Xavier Pàmies Sí. D’altra banda, pel que fa a «d’ençà que el pare fal-
ta», sí que és veritat que diu «died» a l’original. Això és una llicència; 
perquè després torna a aparèixer «died» i jo hi poso «quan va morir». I 
més avall, a la part que no heu llegit, em sembla que torna a sortir «die» 
i hi torno a posar «morir». Això és una llicència, potser pel bé de la il-
lusió d’oralitat, per dir-ho d’alguna manera.

I me n’has dit una altra.

Marcel Ortín «‘And when did mother die? Poor mother!’»

Xavier Pàmies Sí, sí; exacte. «Poor mother» no permetia una traduc-
ció literal, hauria quedat postís, i vaig optar per donar versemblança al 
diàleg. Aquí sí que no tinc gaire dubte. Podia haver trobat segurament 
alguna altra solució, però la literal no la veia de cap manera.

Ara, llegint el fragment, hi ha una cosa que no m’hi havia fixat 
abans: hi ha aquest «‘Over thirteen, sir’», que tradueixo com «—Més 
de tretze, senyor». És una cosa que no faig gairebé mai, de traduir «sir» 
per «senyor». Normalment «sir» ja es trasllada en la traducció en la for-
ma de tractament de vostè, i per tant no cal el «senyor». Però aquí vaig 
pensar que sí que calia, perquè si no la resposta de la Charley quedava 
coixa, i el tractament de respecte s’havia de plasmar d’alguna manera.
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Marcel Ortín El que pensava quan mirava aquestes solucions és 
que per arribar, diguéssim, a aquesta creativitat… perquè jo l’anome-
naria així; tu dius: «és el que em venia al cap» —o en Joan ho deia—, 
però jo ho anomeno creativitat. I em trec el barret.

Xavier Pàmies Són els cops d’ala intel·lectuals…23

Marcel Ortín Són els cops d’ala intel·lectuals de Carner (…però no 
sé si Carner amb el seu calc, amb la seva preferència pel calc, els hau-
ria fet igual). El que vull dir és que això exigeix no solament mirar la 
llengua, mirar l’original, mirar què diu l’original, sinó que en certa 
manera demana reviure la situació per dins. El que admiro d’aquestes 
solucions és la capacitat una mica camaleònica —que sempre té el tra-
ductor, oi?— de ser com un segon Dickens, revivint la situació imagi-
nativa que ell està proposant a l’original i recreant-la en català. Per mi 
és una mica més que traduir. O potser traduir ha de ser això. No ho sé.

Xavier Pàmies Bé; jo diria que, més que creador o recreador, el tra-
ductor és un lector que aprofundeix en la lectura una mica més que el 
lector corrent. Però no deixes de ser un lector.

Quan algú llegeix la traducció —de la mateixa manera que quan algú 
llegeix l’original—, en un moment determinat, potser amb una escena 
com aquesta, pot saltar-li una llàgrima, perquè li causa una emoció. Jo 
m’imagino que el lector de l’original, potser més al segle xix, s’emocio-
nava per l’enteresa que la Charley mostra en aquesta escena… La meva 
intenció és que el lector català plori igualment quan llegeix la traducció.

En Joan parla de la prova de foc llegint en veu alta. Per mi, quan faig 
l’última lectura de la traducció, la prova de foc és si em salta una llà-
grima quan la situació és emotiva; o si somric o ric quan hi ha alguna 

23 Al·ludeix a una de les reflexions de Josep Carner sobre la traducció: «De l’esclavat-
ge i angúnies de l’equivalència, no se n’ha de poder veure cap rastre penós. No es tradu-
eix per paraules destriades, sinó per frases senceres, això és, per cops d’ala intel·lectuals; 
i tota frase que no aconsegueixi pas artísticament un aire d’espontaneïtat, no és bona 
sinó per llençar» («De l’art de traduir», Lletres, I, 3, Mèxic, D. F., vii-1944, pp. 4–6 [p. 4]).
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situació determinada que a l’original és hilarant. I ja està. Llavors dic: 
«Vinga, això ja funciona».

Joan Sellent M’atreveixo a buscar l’analogia amb el que jo deia 
abans de fer-te el perfil del personatge, i llavors imaginar-te’l com par-
laria si fos català… no del tot, però en fi, si fos un anglès del segle xix 
que parlés català, aquesta mena d’ésser fictici. És allò de la il·lusió, o la 
suspensió de la incredul·litat. Per això quan he dit que aquesta solució 
et va sortir perquè se’t va acudir llavors, no he volgut dir que així, de 
la manera més frívola, posessis això: si se’t va acudir és perquè ja esta-
ves ficat dintre d’aquest perfil que t’imaginaves. És a dir, t’imaginaves 
la Charley i el seu tutor com uns personatges: què dirien si parlessin 
català, i a més a més fossin del segle xix, però fictíciament. I llavors, si 
estàs ficat en aquest context, ja et surten unes solucions i no unes altres. 
I et surt «d’ençà que el pare falta». A mi em sembla molt bo, haver po-
sat el «falta», en lloc de «va morir» simplement. Algú podria dir: escol-
ta, però aquí quin problema hi havia, amb l’equivalència literal? Pro-
blema gros i indiscutible, cap. Però per mi és molt eficaç, «falta». I com 
que la traducció és la cosa més allunyada d’una ciència exacta… Vull 
dir que hi ha un component d’intuïció, i d’això de l’ala que deia Carner.

Una última cosa, una valoració: penso que aquests fragments de la 
traducció del Xavier Pàmies són un exemple magnífic del que és aques-
ta feina. És a dir, llegeixes aquests fragments, i els llegeixes amb tal fluï-
desa, i és tan versemblant, te les creus tant les frases de la manera com 
són dites, que arribes a perdre de vista… t’arriba a semblar senzill. Ar-
ribes a oblidar que darrera d’això, com més natural i gairebé inevita-
ble et sona la frase —dius: no, és clar, és que això es diu així en cata-
là, no es pot fer d’una altra manera—, més feina hi ha al darrera. Això 
passa en l’ofici de traduir i en altres oficis. Ara es fan especulacions so-
bre si el traductor ha de ser visible o invisible; però és d’aquelles feines 
que, com més satisfactori és el resultat, més idea de simplicitat dóna, i 
per tant no veus el gran esforç que ha fet el traductor.

Jo, llegint els fragments de la teva traducció, aquesta sensació la tinc 
constantment. És a dir: llegint-los i després mirant a veure què diu 
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l’original. M’adono de l’exactitud de sentit, però també de tot el camí 
que has hagut de recórrer per arribar a la solució.

Xavier Pàmies Jo dic el mateix de les teves traduccions.

Marcel Ortín Ara toca que intervingui el moderador per moderar 
les efusions mútues.

Per acabar amb aquest fragment, Xavier: el «sigut» («En tinc un pa-
rell de sola alta que havien sigut de la mare»); o després, «va dir la ne-
na mirant la carona que tenia a la falda», per un «face» de l’original, en 
la mateixa línia d’abans.

Xavier Pàmies Sí, «sigut» és el participi que faig servir pràcticament 
sempre; no només en diàlegs, sinó també en la narració, en el cos del 
relat. És molt català central: barceloní i rodalia. Però és això que deia 
també en Joan: no sóc capaç de posar l’«estat», no puc. A més a més, és 
potser una reacció: durant molt temps s’ha viscut una política imposi-
tiva de l’«estat» com a únic participi estàndard, que personalment vaig 
patir en la meva època de corrector a les editorials. I he acabat optant 
per «sigut» pràcticament de manera sistemàtica.

Pel que fa a «carona», jo diria que posant «cara» i prou no s’establia 
prou clarament la correspondència amb el concepte ‘cara de la germa-
na petita’, mentre que posant «carona» deixes clar de quina cara es par-
la. Potser en anglès no cal i en català cal, i és senzillament així. Es trac-
ta d’una percepció intuïtiva, però amb un raonament a darrere.

Joan Sellent Un comentari molt breu a afegir a això de què és el 
«sigut». Penso que el cas de «sigut» és molt especial. No es pot dir sim-
plement: escolta, la normativa de l’estàndard diu «estat», per tant no en 
parlem més; sinó que depèn més del context que altres coses. Jo aques-
ta frase, «havien sigut de la mare», amb «estat» no me la imagino. Una 
frase com «han sigut molt amables amb mi», que tu diguis: escolta, ai-
xò ho traslladem al que diu la normativa estàndard, perquè si no que-
da massa col·loquial, i el resultat sigui «han estat molt amables amb mi», 
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no hi tinc cap problema. Em resulta absolutament versemblant. Però 
en aquesta frase concreta a mi no m’hi entra l’«estat».

No sé si en això potser valdria la pena saber fins a quin punt coinci-
diu amb aquesta opinió o no.

Aina Labèrnia (públic) Als qui hem passat per l’adreçador de l’esco-
la, «estat» no ens sona malament.

Victòria Alsina (públic) Home, a mi em sona més natural, escol-
tant i en boca d’aquesta nena, «sigut». Jo sempre he dit «sigut». Però 
justament he fet aquesta consulta a altres professors de traducció de 
l’anglès al català: vosaltres què feu, amb «sigut» i «estat»? Perquè no 
tinc clar si el que jo explicava era correcte. I el que em va dir una: «com 
que jo el que dic és “set”, doncs…», no em va poder ajudar gaire. Jo 
normalment als estudiants el que els explicava era que és una qüestió 
de registre: en els diàlegs «sigut», si és el que dieu i és el que preteneu.

Marcel Ortín Xavier, m’agradaria aprofitar un segon fragment, 
molt breu, perquè ens expliquessis què t’ha suposat un repte més gran 
en la traducció de Dickens. És aquest del capítol XVI, en què parla el 
narrador omniscient de Bleak House.

He goes to his crossing, and begins to lay it out for the day. The town 
wakes; the great tee-totum is set up for its daily spin and whirl; all that 
unaccountable reading and writing, which has been suspended for a few 
hours, recommences. Jo, and the other lower animals, get on in the unin-
telligible mess as they can. It is market-day. The blinded oxen, over-goaded, 
over-driven, never guided, run into wrong places and are beaten out; and 
plunge, red-eyed and foaming, at stone walls; and often sorely hurt the in-
nocent, and often sorely hurt themselves.24

S’encamina a la seva cruïlla i comença a escombrar-la. La ciutat es desper-
ta; la roda de la fortuna comença a giravoltar com cada dia; tota la infinitat 
indicible de lectures i escriptures que han quedat interrompudes per unes 

24 Bleak House, cap. XVI.
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hores es reprèn. En Jo i els altres animals inferiors s’espavilen com poden 
enmig d’aquest batibull inintel·ligible. És dia de mercat. Els bous —ence-
gats, agullonats, empentejats, malmenats— es fiquen allà on no s’han de 
ficar i els fan fora a bastonades, i envesteixen, amb els ulls injectats i la bo-
ca plena de bromera, contra parets de pedra; i sovint fan mal a algun inno-
cent, i sovint prenen mal ells.25

Aquí hi ha bastants exemples d’equivalència dinàmica. Són coses que 
mostren la distància del teu text respecte a l’original, buscant la ver-
semblança. De vegades són frases senceres, com «la roda de la fortuna 
comença a giravoltar com cada dia» («the great tee-totum is set up for 
its daily spin and whirl») o «es fiquen allà on no s’han de ficar i els fan 
fora a bastonades» («run into wrong places and are beaten out»); de ve-
gades són solucions de lèxic, com «amb els ulls injectats i la boca ple-
na de bromera» («red-eyed and foaming»); i també hi ha aquesta repe-
tició, aquesta figura de compositio sintàctica: «i sovint fan mal a algun 
innocent, i sovint prenen mal ells» («and often sorely hurt the innocent, 
and often sorely hurt themselves»).

Et volia demanar què t’ha exigit més —o què t’ha interessat més— 
d’aquesta novel·la, com a traductor, o sigui com a lector atent i reescrip-
tor acurat del text de Dickens. La precisió i varietat del lèxic? El trasllat 
de la fraseologia a una fraseologia genuïna en català? L’ús expressiu de 
la llengua per a la caracterització dels personatges? La figuració retò-
rica, sobretot sintàctica (paral·lelismes, simetries, repeticions)? La cre-
dibilitat de la veu del narrador?

Xavier Pàmies En qualsevol traducció que faig sempre intento tro-
bar correspondències genuïnes a la fraseologia original. Si percebo que 
la fraseologia i l’estil literari de l’original produeixen un efecte deter-
minat en el lector de l’original, i que aquest efecte té una qualitat «uni-
versal» tot i les marques que diferencien inevitablement una cultura 
d’una altra, faig tots els possibles perquè la traducció causi un efec-
te comparable en el lector català. Això, de retruc, m’exigeix plasmar 

25 El Casalot, trad. Xavier Pàmies, cap. XVI.
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tots els altres matisos de l’original, com ara el ritme o la riquesa lèxi-
ca. En aquest fragment que has triat, per exemple, hi ha aquest «blin-
ded oxen, over-goaded, over-driven, never guided», una enumeració 
de ritme marcat on alterna l’al·literació amb la rima, i que resolc amb 
una senzilla rima de quatre participis tenint en compte que en anglès 
l’al·literació és un recurs poètic molt més freqüent que en català, i que 
en català recorrem molt més sovint a la rima. Pel que fa a la repetició 
«often sorely hurt», vaig tractar de mantenir-la al màxim jugant amb 
la parella «sovint (fan) mal»/«sovint (prenen) mal». D’altra banda, res-
pecte a tot això que em demanes, sempre tinc en compte tant com puc 
el registre en què parla cada personatge (col·loquial, pompós, etcètera), 
i intento reproduir-ho en la traducció.

Marcel Ortín ¿En quin d’aquests aspectes que hem esmentat creus 
que està més infradotat el català d’avui, el que té a la seva disposició 
un traductor literari?

Xavier Pàmies És un tòpic dir que el català està mancat d’argot, pe-
rò és una realitat. En una traducció del segle xix això pot quedar més 
o menys dissimulat, però en la narrativa actual (o en el cinema) costa 
molt trobar diàlegs col·loquials versemblants si es vol renunciar a uti-
litzar «el català que ara es parla».

Marcel Ortín Finalment, ¿quines referències de llengua —d’ús— 
tens més pròximes, quines et serveixen realment? ¿Hi ha autors en ca-
talà que rellegeixis habitualment? Tu que has viscut a Barcelona i ara 
vius en un poble de l’interior, ¿has pogut beneficiar-te d’aquest canvi, 
des del punt de vista de l’expressivitat i la genuïnitat de la llengua que 
s’usa realment?

Xavier Pàmies No puc dir que tingui cap autor català que m’hagi 
servit de model, cap «autor de capçalera». Agraeixo, això sí, que hagin 
existit un Pitarra, un Vallmitjana, un Pous i Pagès, i, més tard, una 
Rodoreda, per exemple. També he tingut sovint en compte els dictà-



243

Traduir Dickens avui

mens fonamentats d’en Coromines al seu diccionari, i fins i tot el seu 
model de prosa dintre el diccionari mateix. Pel que fa al registre oral, 
el fet de viure en una comarca on el català encara és molt viu i genuí 
(tal com ho era a la Barcelona dels anys seixanta o setanta, amb un bon 
grapat de barbarismes però amb una sintaxi genuïna) m’ha ajudat pot-
ser a mantenir l’agilitat mental per trobar l’equivalència més ajustada 
i més idiomàtica per a cada expressió que trobo en un text original, és 
a dir, per saber intuïtivament que una fórmula anglesa concreta «es 
diu» així o aixà en català.

Marcel Ortín Molt bé. Si algú vol afegir-hi alguna cosa… I si no, 
em sembla que hem de tancar, perquè ens hem menjat la pausa-cafè i 
totes les pauses.

Ramon Farrés (públic) Jo només volia destacar una cosa que ha anat 
sortint aquí, però que no se n’ha parlat directament, que és això de la 
intuïció. Em sembla que efectivament en la feina de traduir hi ha mol-
ta part intuïtiva. Que no vol dir que no tingui una base que es pugui 
explicar, d’alguna manera. Però hi ha hagut més d’un cas en què vos-
altres dos heu dit: doncs no ho sé ben bé, per què ho vaig fer, ho vaig 
fer perquè tenia la intuïció que havia de ser d’aquella manera.

Tornant al començament del David Copperfield, per exemple, allò de 
les repeticions («to begin my life with the beginning of my life»). A mi 
se m’acut com a explicació —que potser és l’explicació subjacent a la 
teva intuïció— que en aquest cas, tot i que la repetició efectivament 
crea un efecte còmic, i per tant s’hauria pogut reproduir en català, hi 
ha una cosa tan senzilla com que en català és molt més llarg. Si ho he 
comptat bé, en anglès són tretze síl·labes, i si fessis tota la repetició en 
català en serien dinou. I això ja fa que la frase ocupi massa espai, que 
aquesta repetició sigui massa present; segurament tindria una impor-
tància en el text més gran de la que té en l’anglès. Jo crec que això tam-
bé és una altra cosa molt interessant quan tradueixes, que moltes ve-
gades et trobes que o bé et passes o bé et quedes curt. Hi ha moments 
que no aconsegueixes trobar l’equivalent que quedi en el punt just on 
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queda l’original, i llavors has de triar entre passar-te o quedar-te curt. 
I en aquest cas segurament tu vas triar quedar-te una mica curt. Per-
què de l’altra manera t’hauries passat, segurament.

Joan Sellent Sí, llavors en un altre moment m’he adonat que sí que 
vaig conservar la repetició: al tros del senyor Barkis, quan diu «va po-
sar la boca com si anés a xiular, però no va xiular». També hauria po-
gut posar «no ho va fer», però el raonament va ser: aquí l’original no 
diu «he didn’t», sinó «he didn’t whistle». Però és això que dius de la in-
tuïció; o segons el moment, segons l’ànim o el grau de gosadia que tin-
guis en aquell moment. Suposo que en la repetició del principi va ser, a 
última hora, la prudència: si no n’estàs segur del tot, no ho repeteixis.

Marcel Ortín Doncs si ningú hi vol afegir res… Moltes gràcies, de 
debò, per haver estat aquí, per haver-nos il·lustrat sobre tantes coses; i 
gràcies per escoltar-ho.
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Marcel Ortín, «Josep Carner i la Biblioteca Blanca. El pròleg a El grillo 
del hogar, de Dickens (1902)»

Resum L’article estudia la primera recepció de Dickens per part de Josep Car-
ner: el seu pròleg a la versió castellana de The Cricket on the Hearth apareguda a 
la Biblioteca Blanca, col·lecció d’obres literàries en traducció (publicada a Bar-
celona per una editorial de llibres religiosos entre 1902 i 1903) en la qual sem-
bla clar que ell mateix va tenir un paper important. Se’n destaquen les princi-
pals característiques: l’admiració envers l’artista Dickens, vist com a exemple 
per als joves escriptors; la lectura moral de la seva obra, contraposant-la als 
perills de l’individualisme, el sensualisme i el pessimisme; i l’ús consegüent 
del seu realisme exemplar per a combatre les tendències literàries que sem-
blen dominants en el tombant de segle, en particular les de signe naturalis-
ta i decadentista.
Paraules clau Josep Carner, Biblioteca Blanca, casa editorial L. Gonzá-
lez y C.a Editores Pontificios (Barcelona), Charles Dickens, recepció, literatu-
ra catalana del segle xx

Abstract This article deals with the first reception of Dickens by Josep Car-
ner: his preface to a Spanish translation of The Cricket on the Hearth issued in 
Biblioteca Blanca, a series of literary works in translation (run by a Catholic 
publishing house in Barcelona between 1902 and 1903) in which it seems now 
clear that Carner himself had an active role. Several features are highlighted: 
an admiration for Dickens the artist, regarded as an example to be followed 
by the youth; a moral reading of his work in opposition to individualism, sen-
sualism, and pessimism; and the consequent use of his exemplary depiction 
of reality as a weapon against literary trends that are seen to be dominant in 
the turn of the century, especially Naturalism and Decadentism.
Keywords Josep Carner, Biblioteca Blanca, L. González y C.a Editores Pon-
tificios (Barcelona publishing house), Charles Dickens, reception, 20th centu-
ry Catalan literature
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Sílvia Coll-Vinent, «Nota sobre Dickens a la premsa: la línia catòlica»

Resum En aquesta nota es resumeix la recepció de Dickens a Catalunya a 
través d’una certa premsa de signe catòlic com a poderós instrument literari 
d’educació moral. Com en el cas de Walter Scott unes dècades abans a Barce-
lona, Dickens esdevingué difusor de l’ethos victorià, de la moral puritana, tam-
bé d’un cert regeneracionisme social que encaixava perfectament en l’espai 
de la religió catòlica, i fou apreciat com a contra-model de les novel·les natura-
listes de Zola. S’analitza especialment la recepció excepcional de què gaudí el 
gran novel·lista victorià al diari catòlic El Matí a principis de la dècada dels 30.
Paraules clau Charles Dickens, Barnaby Rudge, premsa catòlica, catolicis-
me, Pau Romeva, La Vanguardia, El Matí

Abstract This paper provides a summary on the reception of the works of 
Dickens by a sector of the Catalan press in the early decades of the 20th cen-
tury. Dickens was appraised on the grounds of education, social regenera-
tion, moral behaviour and Victorian prudery, as a suitable author according 
to Catholic outlook (it bears comparison to what happened in the case of Wal-
ter Scott a few decades earlier), and also as a counter-model for Zola’s natu-
ralistic novels. Special attention is paid to the successful reception of Dick-
ens (and more specifically, his Barnaby Rudge) in Catholic newspaper El Matí 
in the early thirties.
Keywords Charles Dickens, Barnaby Rudge, Catholic Press, Catholicism, Pau 
Romeva, La Vanguardia, El Matí

Teresa Iribarren i Donadeu, «Dickens i el cinema»

Resum En la primera part del capítol s’exposa com dos dels cineastes més re-
llevants del cinema mut, D. W. Griffith i Charles Chaplin, van inspirar-se en 
Charles Dickens a l’hora de concebre alguns dels seus films. L’enorme èxit de 
The Kid, inspirat en Oliver Twist, va estimular les adaptacions cinematogràfi-
ques d’obres de Dickens, que amb l’adveniment del sonor van viure un perío-
de d’apogeu. En la segona part s’ofereix una sumària panoràmica de la recep-
ció que van tenir a Catalunya les adaptacions cinematogràfiques de novel·les 
de Dickens. 
Paraules clau Charles Dickens, novel·la anglesa, adaptació cinematogràfi-
ca, Charles Chaplin, D. W. Griffith, escriptors catalans
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Abstract The first part of the chapter explores the fact that two of the most 
important filmmakers of the silent era, D. W. Griffith and Charles Chaplin, 
found inspiration in Charles Dickens for devising some of their films. The 
enormous success of The Kid, based on Oliver Twist, spurred the film adap-
tations of Dickens’s works, which lived a peak period with the arrival of the  
talkies. The second section provides a summary of the Catalan reception of 
the film adaptations of Dickens’s novels.
Keywords Charles Dickens, English novel, film adaptation, Charles Chaplin,  
D. W. Griffith, Catalan writers

Enric Gallén, «Dickens i el teatre català (1921–1965)»

Resum Tres obres de Dickens van ser adaptades al teatre català de mane-
ra parcial o total el segle passat: Míster Pickwick (1921), una versió de Joaquim 
Montero de Pickwick Papers; Joan Solivern (1934), una aproximació personal de 
Ricard Ferriol del conte «The Story of the Goblins Who Stole a Sexton», ex-
tret del capítol 29 de Pickwick Papers; la tercera adaptació, Bon Nadal, míster 
Scrooge (1963), la va realitzar Xavier Regàs a partir d’El anticuario (1948) d’Enri-
que Suárez de Deza. Les adaptacions dramàtiques de l’obra de Dickens es ba-
sen en la vessant «optimista» —Pickwick Papers, A Christmas Carol—, que va 
caracteritzar la seva presència global en la cultura catalana, si bé amb fortu-
na diversa del tot condicionada pels distints contextos en què es van generar 
les esmentades adaptacions.
Paraules clau Charles Dickens, Pickwick Papers, A Christmas Carol, teatre 
català, adaptacions dramàtiques, Joaquim Montero, Ricard Ferriol, Xavier Re-
gàs

Abstract Three works by Dickens had partial or total dramatic adaptations 
in Catalan in the last century. Míster Pickwick (1921) was Joaquim Montero’s 
version of Pickwick Papers. Joan Solivern (1934) was a personal rendering by Ri-
card Ferriol of «The Story of the Goblins Who Stole a Sexton», from chapter 
29 of Pickwick Papers. The third adaptation, Bon Nadal, míster Scrooge (1963), was 
made by Xavier Regàs from El anticuario (1948), by Spanish writer Enrique 
Suárez de Deza. All these adaptations are grounded on the «optimist» Dick-
ens —of Pickwick Papers and A Christmas Carol—, following the characteristic 
trend of his global presence in Catalan culture; their diverse fortune is condi-
tioned by differences in the context in which they were generated.
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Keywords Charles Dickens, Pickwick Papers, A Christmas Carol, Catalan the-
atre, dramatic adaptations, Joaquim Montero, Ricard Ferriol, Xavier Regàs

Paul Vita, «Revisiting Dickens in Spain»

Resum No solament les referències a Espanya en l’obra de Dickens poden in-
dicar la percepció de les interpretacions de la identitat nacional d’Espanya en 
el segle xix, sinó que les traduccions de les seves novel·les i les reaccions amb 
què van acollir-les els escriptors i la premsa en castellà mostren també el reco-
neixement i la consideració que ha rebut com a novel·lista. L’assaig destaca les 
importants contribucions de Galdós, Méndez Herrera i Galván a l’hora d’esta-
blir Dickens com a «clàssic» i com a novel·lista influent, i explora també la vari-
ació de la significació de l’adjectiu «dickensià» en la cultura popular espanyola.
Paraules clau Charles Dickens, recepció, Espanya

Abstract While references to Spain in Dickens’s work may betray insights 
into nineteenth-century constructions of Spain’s national identity, the trans-
lations of and responses to his novels by Spanish writers and the press in Spain 
demonstrate the recognition and appreciation he receives as a novelist. The 
paper highlights the important contributions Galdós, Méndez Herrera, and 
Galván have made to establish Dickens both as a «classic» and an influential 
novelist, while exploring the shifting significance of the adjective Dickensi-
an in Spain’s popular culture.
Keywords Charles Dickens, Reception, Spain

Isabel Tello Fons, «La variación lingüística en las traducciones catala-
nas y castellanas de Pickwick»

Resum L’any 1931, el crític Domènec Guansé lloava la traducció al català de 
Pickwick Papers que havia fet Josep Carner pel seu rigor i preciosisme, i afir-
mava que els lectors per fi podrien prescindir de les traduccions castellanes, 
«infectes» i «mutilades». L’objectiu d’aquest estudi és comparar algunes tra-
duccions d’aquesta obra —les de Manuel Ortega y Gasset (1922) i José Ma-
ría Valverde (1963) al castellà i les de Josep Carner (1931) i Miquel Casacuberta 
(2012) al català— per analitzar el comportament dels traductors respecte a la 
variació lingüística, tan comuna en l’obra de Dickens, i intentar valorar fins a 
quin punt és justa l’opinió de Guansé.
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Paraules clau traducció literària, variació lingüística, The Posthumous Pa-
pers of the Pickwick Club, estratègies de traducció

Abstract In 1931, the Catalan literary critic Domènec Guansé praised Jo-
sep Carner’s translation of The Posthumous Papers of the Pickwick Club. Guansé 
stressed its accuracy and refinement, claiming that such a translation would 
eventually spare readers of Spanish translations available so far, which he de-
scribed as «horrible» and «mutilated». This paper aims at comparing some 
translations of the Pickwick Club —two Spanish versions, by Manuel Ortega y 
Gasset (1922) and José María Valverde (1963), against two Catalan versions, by 
Josep Carner (1931) and Miquel Casacuberta (2012)— in order to analyze the 
translators’ competence regarding linguistic variation, and assess whether 
Guansé’s was a fair judgement.
Keywords literary translation, linguistic variation, The Posthumous Papers of 
the Pickwick Club, translation strategies

Josep Marco, «A l’entorn de la traducció d’Oliver Twist, de Pau Rome-
va: models de llengua i qüestions d’estil»

Resum Pau Romeva és conegut, entre altres coses, per haver estat l’intro-
ductor de G. K. Chesterton a Catalunya. També es va interessar per Dickens, 
i aquest interès cal emmarcar-lo en l’afinitat de Romeva amb Chesterton, ja 
que aquest trobava en Dickens aquella qualitat imaginativa absent, per exem-
ple, en la narrativa naturalista. El present treball se centra en la traducció de 
Romeva d’Oliver Twist (1929) i en la versió revisada per Joan Riba —nét del tra-
ductor— i publicada el 2011. S’il·lustren, en primer lloc, les operacions en què 
es plasma la intervenció del revisor, tal com les resumeixen els editors de la 
col·lecció labutxaca. En segon lloc, s’identifiquen i s’il·lustren d’altres operaci-
ons de revisió no esmentades pels editors que tenen a veure amb el tractament 
dels elements culturals i dels jocs de paraules. Finalment, s’analitza el tracta-
ment rebut tant en la traducció de Romeva com en la revisió de Riba de tres 
trets d’estil rellevants: el ritme de la prosa, la ironia i la variació lingüística. 
L’anàlisi de la revisió de Riba posa de manifest la voluntat del revisor d’acos-
tar la llengua de la traducció als models estilístics contemporanis; però hi ha 
molts aspectes en què les solucions aportades per Romeva podrien conside-
rar-se encara plenament vigents avui dia.
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Paraules clau models de llengua, estil, operacions de revisió, Pau Rome-
va, Joan Riba, Oliver Twist

Abstract Pau Romeva is known, among other things, for having introduced 
G. K. Chesterton’s work into Catalonia. He also showed interest in Dickens, 
a fact that cannot be separated from his affinity with Chesterton, as the latter 
saw in Dickens that imaginative quality which was absent, for instance, from 
naturalistic fiction. The present paper focuses on Romeva’s translation of  
Oliver Twist (1929) and on the version of that translation edited by Joan Riba 
(the translator’s grandson) and published in 2011. Firstly, the paper illustrates 
the textual operations reflecting the editor’s intervention, as summarised by 
the publishers of the labutxaca series. Secondly, it deals with other textual op-
erations performed by the editor which had not been identified by the publish-
ers, having to do with culture-specific elements and wordplay. Finally, three 
relevant features of style are analysed in terms of how they fare in Romeva’s 
translation and in Riba’s revision — prose rhythm, irony and linguistic varia-
tion. The analysis of Riba’s revision shows the editor’s intention to bring the 
language of the translation closer to current stylistic models. But there are 
many areas in which Romeva’s translation solutions can still be regarded as 
valid nowadays.
Keywords linguistic models, style, editing operations, Pau Romeva, Joan 
Riba, Oliver Twist

Victòria Alsina, «La traducció de l’estil. Quatre traduccions catalanes 
d’A Christmas Carol de Charles Dickens»

Resum En aquest article s’analitzen quatre traduccions catalanes de l’obra 
de Charles Dickens A Christmas Carol (1843) fetes entre 1923 i 2012. L’estudi se 
centra en el tractament que ha rebut en les quatre versions un dels estils més 
característics de l’obra, l’estil de les rondalles populars, que presenta un se-
guit de recursos propis del llenguatge d’aquest gènere (repeticions retòriques 
de tot tipus, ritme, al·literacions, metàfores que personifiquen objectes, inter-
vencions directes del narrador). Després d’analitzar com s’han traduït alguns 
fragments en què aquest estil era prominent, es conclou que el manteniment 
dels recursos estilístics en les diverses traduccions no té relació amb el seu mo-
del de llengua ni amb el mètode de traducció que han seguit.
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Paraules clau estilística, estilística i traducció, model de llengua, rondalla

Abstract This article analyzes four Catalan translations of Charles Dick-
ens’ A Christmas Carol (1843) which were published between 1923 and 2012. The 
study focuses on the treatment given in these four versions to one of the styles 
used in the ST, a style characterized by series of traits which are typical of tra-
ditional tales (rhetorical repetitions of all types, rhythm, alliterations, meta-
phors personifying objects, direct intervention of the narrator). After analyz-
ing how the four translations have dealt with several passages in which this 
style is prominent, it is concluded that the preservation of this particular style 
in the different translations was not related to their language model or to the 
method of translation followed.
Keywords stylistics, translational stylistics, language model, traditional tale

«Traduir Dickens avui. Taula rodona amb Joan Sellent i Xavier Pàmies»

Resum El text ofereix la transcripció íntegra i anotada d’una taula rodona 
amb Joan Sellent i Xavier Pàmies, traductors professionals, autors de les tra-
duccions de David Copperfield (2003) i de Bleak House i els cinc Christmas Books 
(2008 i 2009) respectivament. S’examinen diversos aspectes de la seva activitat: 
el distanciament respecte a criteris i pràctiques del passat, visible en els seus 
judicis crítics sobre la traducció de Great Expectations per Josep Carner (1934); 
els models de llengua que seleccionen en traduir, i les normes de traducció 
que segueixen, així com els recursos lingüístics de què es poden servir; i els 
criteris i procediments que posen en joc en la pràctica mateixa de traduir, tal 
com els reconeixen ells mateixos en el comentari de passatges concrets de les 
seves traduccions. Pres en conjunt, el text proporciona una resposta àmplia i 
detallada a la qüestió de què significa traduir Dickens avui.
Paraules clau normes de traducció, models de llengua en traducció, estil 
en traducció, recursos lingüístics per a la traducció, procediments de traduc-
ció, crítica de traduccions, Charles Dickens, Josep Carner, Joan Sellent, Xa-
vier Pàmies

Abstract This text gives a full annotated transcription of a round table with 
professional translators Joan Sellent and Xavier Pàmies, the authors of recent 
Catalan translations of David Copperfield (2003) and of Bleak House and the five 
Christmas Books (2008 i 2009) respectively. Several aspects of their work are 
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considered: their distancing from old translating criteria and practice, as can 
be seen in their criticism of particular passages from Josep Carner’s transla-
tion of Great Expectations (1934); the kinds of Catalan they choose to use in their 
translations, and the translation norms they intend to follow, together with 
the linguistic resources they find available; and their practical criteria and pro-
cedures, as seen in their comments to particular passages of their own trans-
lations. On the whole, the text provides a comprehensive answer to the ques-
tion of what is involved in translating Dickens into Catalan nowadays.
Keywords translation norms, kinds of Catalan in translation, style in trans-
lation, linguistic resources for translation, translation procedures, translation 
assessment, Charles Dickens, Josep Carner, Joan Sellent, Xavier Pàmies


