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1. INTRODUCCIÓ 
 
 

El treball que presentem a continuació s’emmarca en l’àmbit d’estudi 

comparatiu i descriptiu de la traducció d’emocions i actituds. Al nostre entendre, és 

precisament a l’hora d’abordar la dimensió emocional d’un text quan es fa més patent la 

multitud de matisos semàntics que, en funció del nostre punt de vista, pot tenir un 

element lingüístic (i, de retruc, tota la superfície verbal d’un text). La intervenció del 

traductor, doncs, comporta gairebé sempre alteracions de tipus lingüístic i cognitiu que 

en alguns casos poden arribar al punt d’afectar la macroestructura del text original. 

Aquest tipus d’alteracions, que sobretot es donen en textos literaris degut a la 

importància que hi tenen els aspectes emocionals, és el que ens interessa analitzar en el 

present estudi. Per fer-ho, ens hem basat en la novel·la Unkenrufe (1992) de Günter 

Grass, així com en les versions catalana (Mals averanys, 1992) i castellana (Malos 

presagios, 1992) de Joan Fontcuberta i Gel i Miguel Sáenz respectivament. En concret, 

la nostra anàlisi se centrarà en l’estudi de l’enuig i de la ironia, perquè pensem que en 

aquesta obra hi tenen una rellevància especial; molt més que qualsevol altre tipus 

d’emoció o actitud.  

Unkenrufe explica la història d’una parella de vidus (ell alemany i ella 

polonesa), que es coneixen a la ciutat de Danzig poc abans de la Reunificació alemanya 

i que decideixen posar en marxa un «cementiri de la reconciliació», per tal que els 

alemanys expulsats de Danzig i els lituans exilitats a Polònia després de la Segona 

Guerra Mundial puguin ser enterrats a la terra on van néixer. El que havia començat 

com un projecte noble i altruista, però, desemboca en un negoci de trasllat de cadàvers, 

en un context polític en què la Reunificació sembla imminent. El tercer protagonista de 

la història és la veu narrativa, que opina, critica i ironitza des del principi fins al final de 

la novel·la, mostrant el seu desacord amb el projecte del Versöhnungsfriedhof i el seu 

rebuig davant del curs dels esdeveniments que pren la història; tant la fictícia (la del 

vidu i la vídua), com la real, la d’una Alemanya a punt d’entrar en una nova era política 

els avantatges de la qual el narrador no veu gaire clars. En aquest sentit, són 

especialment interessants les paraules de Pilar Estelrich (1999:41): 

 

Recordem que [Grass] va ser una de les poques veus crítiques que van gosar qüestionar 
la reunificació dels dos estats alemanys, no tan sols en articles i discursos aïllats, sinó 
molt especialment en dues novel·les traduïdes al català per Joan Fontcuberta, Mals 
averanys i Una llarga història.  
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 Pensem, doncs, que llegir Unkenrufe és conèixer una història (en part, la història 

d’Alemanya) de la mà d’un narrador (darrere del qual podem suposar que hi ha el 

mateix Grass) que s’enfada, s’irrita i s’enrabia, i quan no vol mostrar el seu enuig de 

manera directa, es mostra irònic. La pregunta que ens fem, a l’inici del treball, és si 

aquest sentiment d’enuig i aquesta actitud irònica són expressats amb la mateixa 

intensitat a les traduccions catalana i castellana. 

 

 1.1. Objectius 

 

 La nostra hipòtesi (i alhora motivació del nostre treball), que formulem després 

d’haver fet una lectura atenta de l’original i les dues versions, és que els narradors de 

Mals averanys i Malos presagios tendeixen a mostrar-se menys enfadats i menys 

irònics que el d’Unkenrufe. Amb aquest treball ens proposem, doncs, d’esbrinar fins a 

quin punt la nostra impressió és correcta, per mitjà d’una anàlisi descriptiva i 

comparativa de vint microsegments1 en els quals el narrador expressa enuig o ironia. 

Dit això, ens plantegem d’assolir els següents objectius: 

1) Demostrar que, efectivament, els elements verbals vinculats a sentiments i 

actituds sovint presenten alteracions d’intensitat respecte de l’original en ser 

reexpressats per un subjecte que adopta el seu propi punt de vista: el traductor. Això és 

degut al fet que aquest tipus d’elements lingüístics no denoten significats unívocs sinó 

que es presten a múltiples interpretacions, atès que no es refereixen a qüestions 

objectivables. 

2) Confirmar o desmentir que, en el cas concret que ens ocupa, aquestes 

divergències2 tendeixen a atenuar l’enuig i la ironia expressats per la veu narrativa. 

 

3) Estudiar l’abast que tenen les divergències detectades.  

                                                 
1 El concepte de microsegment s’empra amb freqüència en el camp dels estudis de traducció (vegeu-ne un 
exemple a TRICÁS:1994). Quan parlem de microsegments, en el marc d’aquest treball, ens referim a totes i 
cadascuna de les unitats que formen part del nostre corpus, i que es componen d’un fragment de text 
original i les seves respectives traduccions al català i al castellà, les quals anomenarem segments. La 
llargada d’un microsegment és variable; pot contenir des d’una única frase fins a un paràgraf sencer que 
n’inclogui diverses. En el cas de la ironia, i donat que és un fenomen que tot sovint requereix del context 
per ser entès, veurem que els microsegments seleccionats són una mica més llargs.   
2 D’ara endavant, per referir-nos a les alteracions que es deriven de la traducció d’elements lingüístics que 
expressen emocions o actituds, farem servir el terme divergència. Rey i Tricás (2006), entre d’altres, 
l’empren com a equivalent del concepte anglosaxó shift, molt utilitzat per teòrics com Van Leuven-Zwart 
(1989,1990) i Munday (1998).  
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En aquest sentit, ens preguntem si, en el cas que la nostra anàlisi confirmés el 

punt 2), aquesta suavització de l’enuig i la ironia tindria repercussions 

macroestructurals. Basant-nos en els estudis de Van Leuven-Zwart (1989,1990), 

pensem que l’actitud del narrador és un element fonamental que determina la imatge 

que rebem tant de la mateixa veu narrativa com dels personatges principals. Si l’enuig 

del narrador és menor que en el text original (i, per tant, la seva actitud més 

distanciada), aquest es troba més lluny del món ficcional i més a prop del lector, de 

manera que la funció interpersonal del text se’n ressent.  

D’altra banda, pensem que l’actitud del narrador d’Unkenrufe té una especial 

importància en tant que element creador de suspens. Cada vegada que es mostra enfadat 

envers els protagonistes o els critica valent-se d’un comentari irònic (de vegades fins i 

tot sarcàstic), com a lectors ens preguntem per quina raó s’implica tant en la història 

dels dos vidus, quan de fet ell pràcticament ni els coneix. Fins a les darreres pàgines de 

la novel·la no descobrim el tràgic desenllaç de la parella, morta en accident de cotxe 

abans que el narrador decidís començar a relatar-nos-en la història. Aleshores entenem 

que l’actitud de la veu narrativa és deguda, en part, a la impressió que li causa la mort 

d’un antic company d’escola i la seva parella.  

Així doncs, si les divergències d’intensitat en l’expressió de l’enuig i la ironia 

fossin importants, pensem que podrien arribar a l’extrem d’afectar la funció ideacional 

del text. El que ens proposem, per tant, un cop haguem analitzat el nostre corpus de 

microsegments i després d’estudiar com es comporta el paràmetre de la intensitat en les 

versions traduïdes, és avaluar l’abast i la repercussió de les divergències que aquestes 

presenten respecte de l’original alemany.  

 

1.2. Metodologia i estructura 

  

 A nivell metodològic, els passos que hem seguit per poder dur a terme el nostre 

estudi es poden resumir en els següents punts: 1) constitució del corpus; 2) anàlisi dels 

microsegments; i 3) avaluació dels resultats. 

Per a la selecció dels microsegments, hem partit sempre del text original i hem 

triat aquelles instàncies en les quals el narrador reflecteix més clarament la seva actitud 

irònica o el seu enuig i que, per tant, ens han semblat més representatives. El nombre 

total de microsegments analitzats són vint; deu referits a l’enuig i deu referits a la 
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ironia. Amb l’objectiu de facilitar-ne l’estudi i per tal que el lector es pugui fer una idea 

de les tendències observades en cada cas amb un simple cop d’ull, hem elaborat un 

requadre per a cada microsegment. Com veurem, a la primera columna hi figura el text 

original (que rep un número seguit de les inicials ST; source text), seguidament ve la 

traducció al català (T1) i, a la tercera columna, hi trobem la versió castellana (T2). Les 

abreviacions UR, UR1 i UR2, que fem servir per citar les pàgines d’on hem extret els 

microsegments, es refereixen, respectivament, a l’original alemany, la traducció de 

Fontcuberta i la traducció de Sáenz. 

 Un cop constituït el corpus, hem procedit a fer l’anàlisi dels microsegments. 

Donat que els mecanismes d’expressió i d’interpretació de l’enuig i la ironia són 

radicalment diferents (i, en conseqüència, també ho és la manera com el traductor s’hi 

enfronta), hem cregut convenient analitzar-los de manera diferenciada, atenent-nos a les 

idiosincràsies que els caracteritzen. En el cas de l’enuig, hem assajat una petita 

classificació de divergències que, d’una banda, ens ha servit de suport per bastir la 

nostra anàlisi i, de l’altra, ens ha permès entendre com funcionen una part de les 

divergències d’intensitat que es poden produir en la traducció d’aquest sentiment.  

Aquesta classificació comprèn tres categories: divergència lèxica, divergència 

de registre i absència de divergència. La primera inclou els canvis d’intensitat que 

recauen en una unitat lèxica, la qual expressa un enuig major o menor que el del text 

original. La segona recull les instàncies en què un canvi de registre lingüístic (per 

exemple, de vulgar a col·loquial) implica un canvi d’intensitat. A més de les eines 

lexicogràfiques habituals (diccionaris i enciclopèdies), en aquests casos ens han estat 

molt útils,  també, dos corpus de referència informatitzats: el de l’Institut d’Estudis 

Catalans i el de la Real Academia Española. I, finalment, cal esmentar la categoria 

«absència de divergència» (VAN LEUVEN-ZWART:1989,1990), que hem reservat per 

aquells casos en què no es detecta cap canvi d’intensitat ni en la traducció catalana, ni 

en la castellana.  

En el cas de la ironia, en canvi, i donada la diversitat de factors (de caire 

subjectiu, cognitiu, pragmàtic o cultural) que entren en joc en la codificació i recepció 

d’aquest fenomen, hem pensat que no tenia sentit de forçar una classificació que ens 

semblava impossible, de manera que hem decidit d’ordenar els microsegments segons 

un criteri de dificultat creixent. Així, els primers que comentem són aquells on la ironia 

ens sembla més òbvia (en el sentit que no requereix de gaires coneixements contextuals 

i extratextuals per captar-la atès que depèn, únicament, del cotext i de la predisposició 
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personal i cultural del lector a rebre un enunciat en tant que irònic), i a partir d’aquí 

anem analitzant progressivament casos cada vegada més subtils o complexos, que 

deriven en divergències d’intensitat més profundes.  

Si bé en el cas de la ironia no hem gosat de proposar cap classificació, no cal dir 

que hem abordat l’anàlisi dels microsegments irònics amb la mateixa minuciositat i 

rigor que en el cas de l’enuig, per tal de definir al màxim les característiques de la 

càrrega irònica de cada segment i d’entendre el comportament del paràmetre de la 

intensitat en cada un d’ells. Veurem com, en aquest sentit, les divergències poden ser 

d’índole ben diversa; a vegades ens trobem amb una modulació lèxica, d’altres amb un 

canvi de registre lingüístic, una hipèrbole emfasitzada, l’ús d’una rima afegida, una 

mala interpretació de la sintaxi original o bé l’omissió d’una seqüència verbal amb 

càrrega irònica, per posar només alguns exemples.  

En tot cas, però, convé recordar que establir una classificació dels tipus de 

divergència en diferents categories no figura entre els nostres objectius. Ens interessa 

només de manera indirecta; en primer lloc, com a eina de treball que ens permet 

racionalitzar l’anàlisi i expressar-la de manera entenedora; i en segon lloc, en la mesura 

que ens pot ajudar a determinar si el to irònic augmenta, minva o es manté. La darrera 

part de l’anàlisi, doncs, consisteix en «etiquetar» les versions traduïdes de cada 

microsegment amb un signe positiu (més intensitat), negatiu (menys intensitat) o igual. 

D’altra banda, i pel que fa a les eines lexicogràfiques, els diccionaris que hem 

emprat de manera sistemàtica per poder dotar la nostra anàlisi d’una base lingüística 

són els següents: el Diccionari de la Llengua Catalana de l’Institut d’Estudis Catalans 

(2007), al qual ens referirem amb les sigles DIEC2; el Diccionario de la lengua 

española de la Real Academia Española (2001), que citarem per mitjà de l’abreviació 

DRAE; i finalment, el Deutsches Universalwörterbuch (2003), al qual ens referirem amb 

el nom de l’editorial que el publica, Duden. A banda d’aquestes tres eines que hem 

considerat fonamentals, també ens hem servit esporàdicament i segons les nostres 

necessitats del Diccionari català-valencià-balear (DCVB, 2002), el Diccionario de uso 

del español de María Moliner (MM, 2007) o el Wahrig Deutsches Wörterbuch (Wahrig, 

2000), entre d’altres.3 

Un cop feta l’anàlisi, hem estudiat els resultats que ens mostra la filera superior 

de cada requadre per tal d’avaluar la quantitat de divergències que apareixen en cada 
                                                 
3 Per a una consulta més completa de les obres lexicogràfiques emprades, vegeu l’apartat «Bibliografia». 
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cas; si són de signe positiu o negatiu; i si, en definitiva, analitzades globalment, mostren 

alguna tendència rellevant.  

  Pel que fa a l’estructura del treball, l’anàlisi dels microsegments constitueix el 

cos del nostre estudi. Abans de centrar-nos-hi, però, ens ha semblat que era 

imprescindible dedicar un espai a la figura de Günter Grass i el seu entorn. En primer 

lloc oferim una introducció sobre l’escriptor i les característiques de la seva obra, i 

després presentem una aproximació a la novel·la Unkenrufe, la qual pensem que és 

fonamental per entendre perquè hem decidit de centrar la nostra anàlisi en l’enuig i la 

ironia.  

Seguidament dediquem un apartat als autors de les versions catalana i castellana 

de l’obra, amb l’objectiu de mostrar que la qualitat de les traduccions a partir de les 

quals hem constituït el nostre corpus queda garantida per la sòlida trajectòria 

professional de Joan Fontcuberta i Gel i Miguel Sáenz. Per tal que el lector es faci una 

idea de com han contribuït aquests dos traductors a fer accessible l’obra de Grass al 

públic català i castellà, al final del treball incloem l’annex «Traduccions al català i al 

castellà de Günter Grass publicades a l’Estat espanyol». L’hem elaborat consultant la 

base de dades de l’ISBN espanyol i el catàleg REBIUN, i pensem que ofereix una 

perspectiva força completa de la qüestió.   

Els dos apartats que vénen tot seguit preparen el terreny teòric sobre el qual es 

basteix el nostre estudi. El «Marc teòric» és una aproximació a les eines conceptuals 

que emprarem per a l’anàlisi de corpus, mentre que amb la «Delimitació semàntica de 

l’enuig i la ironia» pretenem definir i acotar els límits semàntics (encara que sigui de 

manera provisional) dels dos aspectes en els quals ens centrarem. Pensem que és molt 

important d’especificar a què ens referim quan parlem d’enuig i d’ironia en el marc del 

nostre treball, donat que tots dos conceptes es presten a múltiples interpretacions i, tal 

com veurem, són particularment difícils d’encabir dins uns marges estables i universals. 

Després de l’apartat dedicat a l’anàlisi, dividit a efectes metodològics en dos 

subapartats, les conclusions recullen els principals resultats del nostre estudi i n’avaluen 

la rellevància. 
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2. ESCRIPTURA I TRADUCCIÓ 

 

2.1. Sobre Günter Grass 

 

«Wir haben den Grass berühmt gemacht» (ARNOLD [1995]:188). Aquesta frase, 

pronunciada l’any 1959 per Hans Werner Richter, reflecteix fins a quin punt Günter 

Grass era conegut ja a les darreries dels anys cinquanta en el món literari alemany i, en 

general, europeu. Acabava de publicar la seva primera novel·la, Die Blechtrommel, que 

va ser quasi immediatament traduïda a un bon nombre de llengües europees. La frase 

ens recorda, igualment, l’important paper que hi va tenir el Gruppe 47, en lliurar-li el 

premi que atorgava anualment i propiciar així el tret de sortida cap al reconeixement i 

prestigi d’un escriptor que, actualment, ostenta una de les carreres més sòlides de tot el 

panorama literari internacional. 

 Cal no oblidar, però, que al seu torn Grass va contribuir de manera important a 

la consolidació del Gruppe 47 en el seu paper de frontissa entre els joves escriptors de la 

nova realistische Trümmerliteratur i el públic lector. Des de la fi de la Segona Guerra 

Mundial, les forces d’ocupació americanes fomentaven, a l’Alemanya occidental, la 

publicació d’obres d’autors poc compromesos en detriment de les noves fornades 

d’escriptors (els quals, en canvi, sí que abordaven temes concrets de l’actualitat amb 

esperit crític), que es trobaven pràcticament exclosos del circuit literari. Un dels canals 

que els va servir de pont fou la ràdio,4 i l’altre, el Gruppe 47.5 Amb el lliurament del 

premi a Heinrich Böll l’any 1952,  el grup va començar a tenir renom i a atraure 

l’interès de les editorials, però va ser a partir de Grass que la dotació es va incrementar 

fins als 5000 marcs6 i la marca «Preis der Gruppe 47» a la portada d’un llibre va 

esdevenir definitivament un símbol de qualitat.  

                                                 
4 Als anys cinquanta, es van desenvolupar a Alemanya diferents formes radiofòniques (Funkerzählung, 
Funkessay, etc.) relacionades amb la literatura. Probablement el gènere més important va ser el Hörspiel, 
l’origen del qual es remonta, segons el Metzler Literatur Lexikon (SCHWEIKLE [1990]:208) a 1924. Però 
va ser a partir de 1945 que va adquirir una especial importància, per tal com va permetre a una part dels 
joves escriptors del moment (els que no eren «políticament sospitosos») de difondre la seva obra. Alguns 
dels escriptors que més hi van participar (i que després van tenir un paper destacat en el marc de la 
Nachkriegsliteratur) van ser Aichinger,  Bachmann, Böll, Dürrenmatt o Frisch.  
5 Grass va començar a participar en les trobades anuals del grup l’any 1955, i recorda com un conte de 
fades anònim aquest episodi de la seva vida: «Und so wurde das Märchen wirklich, von dem nicht sicher 
ist, wer es geschrieben hat [...] Der Dichter, der nebenbei Bildhauer war und Hühner, Vögel, Fische sowie 
weiteres Getier formte, folgte mit Gedichten in der Tasche einer telegrafierten Aufforderung, die ihm im 
Frühling fünfundfünzig in die Kellerwohnung einer Ruinenvilla geschickt wurde» (2006:457). 
6 L’anterior beneficiari del premi, Martin Walser, havia obtingut 1000 marcs, l’any 1955. Els dos primers 
anys el premi es va finançar exclusivament amb les aportacions de la filial de Frankfurt de l’agència 
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D’altra banda, quan va rebre el premi del Gruppe 47, Günter Grass tenia 31 anys 

i ja feia temps que era escriptor.7 Havia guanyat el tercer premi en un concurs de poesia 

de la Süddeutsche Rundfunk (amb el poema Lilien aus Schlaf, 1955), havia començat a 

fer lectures a les trobades del Gruppe 47 i havia publicat Meine grüne Wiese (1955) i 

Die Vorzüge der Windhühner (1956). Per al fill gran d’una família de classe mitjana 

baixa de Danzig (el pare, la mare, la filla petita i ell hi havien viscut en un apartament 

d’un sol dormitori) el premi va suposar no només prestigi, sinó també la possibilitat de 

dedicar-se a escriure  amb tranquil·litat, sense patir per la qüestió econòmica.8  

Ja des del principi, la ciutat natal de l’escriptor té una gran rellevància en les 

seves obres. El seu pare ja havia nascut a Danzig, i ell hi visqué fins als quinze anys, 

circumstància que condicionà tota la seva existència i, de retop, la seva literatura. Els 

primers passos que va fer en l’art i les lletres estan estretament vinculats a la ciutat; a 

l’escola de secundària (on una mestra de dibuix va despertar la seva vocació), a la 

biblioteca municipal (on passava hores consultant monografies d’art) o a les vacances 

estivals en una platja de la badia de Danzig. 

Com a mínim en tres de les seves obres, l’antiga ciutat hanseàtica hi té un paper 

preponderant. Són Die Blechtrommel (1959), Katz und Maus (1961) i Hundejahre 

(1963), i els estudiosos sovint hi fan referència amb el nom de «Danziger Trilogie». 

Però, tal i com veurem en el següent apartat, Danzig també és protagonista d’una obra 

posterior, Unkenrufe (1992), objecte del treball que presentem. Per bé que cap 

d’aquestes obres no és autobiogràfica, tal com apunta H. Vormweg (2002:16) «ihr Stoff, 

ihr Material ist bis in die Details weitgehend autobiographisch», i aquest material només 

interessa l’escriptor en la mesura que està relacionat amb els corrents i punts d’inflexió 

de la història. Així doncs, Grass se serveix de l’escenari privilegiat que li brinda Danzig 

(i del coneixement de primera mà que ell en té) per recrear diversos fets històrics 

(l’ascens dels nazis al poder, la guerra, la postguerra) des del particular punt de vista 

                                                                                                                                               
publicitària americana McCann Company. A partir de 1952, «richteten dann zunehmend die Verlage ihre 
gewiß nicht schlecht kalkulierte Großmut auf die Gruppe 47» (ARNOLD [1995]:187; la cursiva procedeix 
del text citat), i l’any 1958, Richter ja no tingué problemes per trobar patrocinadors. Hi participaren, entre 
d’altres, les editorials Desch, Deutsche Verlagsanstalt, Goverts, Hanser, Luchterhand, Rowohlt, S. Fischer 
i Suhrkamp. 
7«[...] er unterschied sich als einer, der von früh an gezeichnet und geschrieben hat» (VORMWEG [2002]: 
25; la cursiva procedeix del text citat). 
8
«Ich kann es brauchen! sagte er freudestrahlend. Denn jetzt habe ich die Zeit, mein Buch in Ruhe fertig 

zu machen!», va ser el comentari de Grass en saber, l’any 1958, que les aportacions econòmiques de les 
diferents editorials sumaven, finalment, 5000 marcs (ARNOLD [1995]:187). 
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d’una comunitat que, en només mig segle, ha vist com la seva ciutat canviava de 

titularitat en tres ocasions.9 

Per a Grass, un escriptor no pot desentendre’s de la societat; s’hi ha de 

comprometre d’una manera o altra i la seva obra ha de reflectir aquest compromís. 

Dieter Stolz (2005:9) parla d’una «Doppeltätigkeit als Autor und zeitgeistkritischer 

Trommler», que d’una banda el duu a participar amb freqüència en debats i conferències 

per pronunciar-se sobre els temes socials i polítics presents i passats més candents10 i, 

de l’altra, a esborrar la línia divisòria entre literatura i política, la qual en les seves obres 

es fa difícil de localitzar.11  

Malgrat el seu ferm compromís polític, Grass és un gran escèptic. Per a ell, la 

història és un procés absurd que empeny l’home a cometre sempre els mateixos errors. I 

així i tot, això no justifica que els alemanys tanquin els ulls davant l’holocaust nazi, diu 

Grass. Tot al contrari; cal tenir-lo sempre present. En aquest sentit són interessants les 

paraules que va pronunciar el 1970 en el discurs d’obertura d’una exposició sobre 

Auschwitz a Berlín:  

 

Wir kennen die trivialste Resonanz: Schon wieder Auschwitz! Immer noch Auschwitz? 
Wird das nicht aufhören? Ich hoffe: nein. Ich widerspreche gleichfalls dem verhalten-
vornehmen Echo: Die Antwort auf Auschwitz könne nur Schweigen, dürfe nur Scham 
und Verstummen sein. Denn Auschwitz war kein Mysterium, dem Scheu distanzierte und 
verinnerlichte Betrachtung befiehlt, sondern Realität, also zu untersuchendes 
Menschenwerk. (TANK:174) 

 
 És la contradicció entre aquest tipus de discursos i el passat nazi de l’escriptor, 

que aquest revela en la seva darrera obra Beim Häuten der Zwiebel (2006), allò que 

bona part de la crítica no li ha perdonat. De fet, que Grass havia servit a l’exèrcit 

alemany com a ajudant d’artilleria antiaèria durant la Segona Guerra Mundial era un fet 

conegut i recollit en les diverses biografies seves publicades actualment. La novetat rau 

en la confessió que poc abans d’acabar la guerra, durant l’hivern de 1944-1945, va ser 

                                                 
9 Segons l’Enciclopèdia Catalana (XII: 518), des de la seva fundació l’any 980 Danzig fou capital de la 
Pomerània oriental, pertangué a Polònia i a Dinamarca, tingué una dinastia independent (1223-1294) i fou 
colonitzada per alemanys el segle XIII. Durant molt de temps, va ser una «zona de fricció constant entre 
Alemanya i Polònia», fins que el 1920 esdevingué ciutat lliure sota el mandat de la Societat de Nacions. 
Però l’any 1933 el partit nazi va assolir el poder local i l’1 de setembre de 1939 Hitler l’annexionà al 
Tercer Reich. El 1945, un cop acabada la guerra, va ser retornada a Polònia. 
10 La seva imatge d’home políticament compromès va estretament lligada a les idees de l’SPD, segons H. 
Vormweg (2002:10) ja des de 1965, tot i que no se’n va fer militant fins el 1982. 
11 Tank (1973:170), en el seu article «Deutsche Politik im literarischen Werk von Günter Grass», afirma 
que l’obra de Grass «hält in sehr genauen, nicht auslöschenden Bildern fest –vom ersten Roman, der 
Blechtrommel bis zu der bisher letzten Arbeit Aus dem Tagebuch einer Schnecke– was von deutschen 
Menschen jüdischen Menschen angetan wurde». 
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membre de les Waffen-SS (i no de la Wehrmacht o forces armades, com s’havia cregut 

fins ara).   

Grass explica a la seva autobiografia que, mogut pels noticiaris setmanals i el 

clima de fervor general envers les grandeses bèl·liques,12 anà a oferir-se voluntari amb 

només quinze anys. Quan, a l’oficina de reclutament, li van dir que no necessitaven 

soldats per a submarins (opció que ell havia demanat), va acceptar que l’allistessin com 

a tirador de tanc. I així va ser com, dos anys més tard, aquella signatura de voluntari de 

guerra el va dur a un camp d’entrenament de les Waffen-SS i poc després al front. Grass 

(2006:127) admet que, el fet que en aquell moment no es tingués cap notícia dels crims 

de guerra que més tard van sortir a la llum, no l’eximeix de responsabilitats: 

Zwar war während der Ausbildung zum Panzerschützen, die mich den Herbst und 
Winter lang abstumpfte, nichts von jenen Kriegsverbrechen zu hören, die später ans 
Licht kamen, aber behauptete Unwissenheit konnte meine Einsicht, einem System 
eingefügt gewesen zu sein, das die Vernichtung von Millionen Menschen geplant, 
organisiert und vollzogen hatte, nicht verschleiern.  

Una bona part d’intel·lectuals, escriptors, personalitats polítiques i crítics es van 

mostrar molt severs davant d’aquesta confessió tardana. Hellmuth Karasek va titllar 

Grass de moralista amb problemes de memòria13 i Joachim Fest li va retreure que durant 

seixanta anys s’hagués dedicat a fer de moralitzador (sobretot en tot allò referent al 

nazisme) amagant que ell mateix també hi havia estat implicat:  

Grass hat sich über Jahrzehnte als moralische Instanz aufgespielt und andere seiner 
Generation in Acht und Bann verdammt. Dabei steckte er selbst, wie unfreiwillig auch 
immer, tiefer im Nazi-Sumpf als viele andere, die er kritisiert hat. So etwas tut man 
nicht.14 

D’altres, però, com per exemple Ralph Giordano, van lloar que Grass hagi optat 

per confessar quan el més fàcil per a ell hauria estat, probablement, seguir amagant-

ho.15 En definitiva, doncs, i tal com apunta Dieter Stolz (2005:8), «der mittlerweile 

wohl prominenteste deutsche Autor steht nach wie vor im Kreuzfeuer der Kritik»; Grass 

                                                 
12 Ell, igual que els seus companys d’escola, es delia per «Schiff nach Schiff versenken, reihenweise 
feindliche Panzer knacken oder in den neuesten Messerschmitt-Maschinen des Feindes Terrorbomber 
vom Himmel holen» (GRASS [2006]:80). 
13 En una entrevista publicada al diari Flensburger Blatt (15-08-06), titulada «Der Selbstgerechte», 
Karasek considera que Grass «hat sich jahrelang als der Meister der Anti-Verdrängung aufgespielt und 
selber was ziemlich Schlimmes verdrängt» (KÖLBEL [2007]:97). 
14 A: «Ich würde nicht mal mehr einen Gebrauchtwagen von diesem Mann kaufen», entrevista apareguda 
a Bild-Zeitung el 14-08-06 (KÖLBEL [2007]:68).  
15 Segons Giordano, «Innerlich hat Grass sich –davon bin ich überzeugt– all die Jahrzehnte auseinander 
gesetzt. Und nun hat er es öffentlich gewagt. Dazu kann ich nur sagen: Gut, Günter Grass, dass Sie es 
getan haben!» (KÖLBEL [2007]:94).   
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ha estat sempre un escriptor polèmic, amb defensors i detractors des dels inicis de la 

seva carrera literària.16  

Deixant de banda la qüestió política, a nivell estrictament literari Grass també ha 

estat un autor controvertit. De la seva manera de narrar sovint s’ha dit que, a banda de 

traspuar una gran vitalitat i dinamisme, reflecteix una fantasia desbordant que contrasta 

amb el to de reflexió continguda de bona part de la resta d’autors de la postguerra. Però 

la crítica no sempre ha vist amb bons ulls el seu estil innovador; l’estudiós Reich-

Ranicki, per exemple, l’any 1960 va dir, a propòsit de Die Blechtrommel, que l’obra 

presentava una gran quantitat de motius prometedors que l’autor desenvolupava de 

manera poc coherent.17   

També s’ha estudiat amb detall el «Jo» literari que s’amaga al darrere de bona 

part de les seves obres. En aquest sentit, és interessant l’aportació que fa H. Vormweg 

(2002:20):  

Nur unter extremem Vorbehalt vertraut Grass einer direkten Aussagekraft seines Ichs. 
Nicht in der individualistischen Ausprägung, nur in seinen zeitgenössischen Bezügen 
gewinnt es als Ich eine Realität, die literarisch standhält, die allgemeine Bedeutung 
haben kann.  

D’altra banda, per mitjà d’aquest «Jo» literari, tot sovint l’escriptor adopta un 

punt de vista omniscient respecte dels seus personatges. Se’n serveix per crear distància 

entre ell i els protagonistes dels esdeveniments narrats, els quals ens són presentats com 

a titelles. Uns titelles, però, com veurem amb més detall en el proper apartat, que en 

determinats moments adquireixen una dimensió pirandel·liana i actuen independentment 

del seu creador.   

 
2.2. Sobre l’obra Unkenrufe 
 
 
Si ens haguéssim de fiar del melodramàtic inici de l’obra (en el qual un vidu i 

una vídua que ronden la seixantena es coneixen el dia de Tots Sants del 1989 a Danzig i 

s’enamoren a l’acte), d’entrada podríem caure en l’error de pensar que Unkenrufe és una 

                                                 
16 D. Stolz (2005:7) recorda com arran de la publicació de Die Blechtrommel, els detractors de Grass van 
titllar el novel·lista de «heidnischen Katholiken». 
17 A: «Auf gut Glück getrommelt», article aparegut al diari Die Zeit (1-01-1960). Ranicki va retirar bona 
part de la seva crítica tres anys després, però en el futur tornaria a atacar Grass en diverses ocasions. Una 
de les crítiques més dures i conegudes la va fer arran de la publicació d’Ein weites Feld (1995), fins al 
punt d’arribar a aparèixer a la portada del número 34 de Der Spiegel de 1995 estripant amb totes dues 
mans un exemplar del llibre. 
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història d’amor. Tractant-se d’una novel·la de Grass, però, no és gens sorprenent que tan 

bon punt el narrador ha presentat els personatges principals, la part melodramàtica de la 

trama quedi relegada a un segon pla de la història.  

Sortint del mercat on s’acaben de conèixer, Alexander acompanya Alexandra al 

cementiri. Ell és nascut a Danzig però viu a Bochum, i ella, encara que nascuda a 

Vilnius, resideix a Danzig. Mentre tots dos visiten la tomba dels pares d’Alexandra, 

se’ls acut una idea que de seguida els atrau enormement. Es tracta de crear un 

Versöhnungsfriedhof, un «cementiri de la reconciliació», per tal que els alemanys 

expulsats de Danzig i els lituans exiliats a Polònia (després de la Segona Guerra 

Mundial) tinguin l’oportunitat de descansar en terra natal un cop morts.  

Els dos protagonistes aconsegueixen posar en marxa el projecte i aquest 

ràpidament es revela com un gran èxit; però el que comença sent una idea noble, 

optimista i esperançadora per tal de superar l’odi entre alemanys i polonesos, acaba 

convertint-se en un negoci amb afany de lucre. A mesura que creix la demanda, la 

infraestructura es va fent més complexa, cada vegada hi ha més gent implicada i, 

finalment, el Consell d’Administració (sense el consentiment dels dos protagonistes) 

autoritza també traslladar les restes d’exiliats morts fora del seu país natal en cas que els 

familiars ho sol·licitin. En aquest punt, l’opinió pública comença a criticar l’empresa 

sostenint que «Eine Armee deutscher Leichen tritt zur Eroberung unserer 

Westprovinzen an» [UR:163],18 i els protagonistes decideixen abandonar el projecte.  

En definitiva, doncs, l’obra gira entorn de la necessitat de deixar enrere els 

prejudicis que tenen alemanys i polonesos els uns envers els altres i de millorar la 

convivència entre totes dues comunitats, la conflictivitat de la qual es fa especialment 

patent a Danzig (pels constants canvis de titularitat que, com ja hem esmentat, ha sofert 

al llarg de la seva història). Per tant, Grass fa una aposta política contundent, plena 

                                                 
18 La imatge d’un exèrcit de morts conquerint terres poloneses no és gratuïta; fa referència a la presència 
històrica (que es remonta a l’edat mitjana) d’una elit alemanya en diferents territoris d’ètnia eslava (com 
per exemple Danzig), fluctuant i sovint unida a episodis de conquesta violents. És, en definitiva, el que al 
Meyers enzyklopädisches Lexikon (1980), apareix com a deutsche Ostsiedlung: «zusammenfassender 
Begriff für die Verbreitung dt. Volkstums und dt. Kultur in den Gebieten östl. der als Folge der 
Völkerwanderung entstandenen ethn. Grenzen zwischen german. (später dt.) und slaw. Stämmen in 
Mitteleuropa im MA und in der Neuzeit». Aquesta deutsche Ostsiedlung continua molt present en 
l’imaginari col·lectiu dels polonesos. Sense anar més lluny, un article aparegut recentment al diari Avui 
posa en relació el mal moment pel qual passen les relacions germanopoloneses (arran del tractat bilateral 
de subministrament energètic que permet fer arribar gas i petroli rus a través del Bàltic, evitant així passar 
per sòl polonès) amb el rancor mutu que arrosseguen des de fa segles: «I en qüestió d’afliccions amb 
Berlín, a Polònia plou sobre mullat. Gairebé tota la història del país és un recompte d’agressions 
alemanyes» (POPESCU [2007]:14). 
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d’optimisme, que es materialitza simbòlicament en la parella germanopolonesa 

protagonista del relat.19 No obstant això, al final del llibre tot l’esforç invertit es revela 

inútil; els interessos personals triomfen per damunt d’una causa noble.  

Això ens fa pensar en l’antiidealisme que caracteritza l’actitud política de Grass, 

sobre el qual l’escriptor s’ha pronunciat amb freqüència:  

 
Ich kann in unserer Situation nur die Camussche Haltung empfehlen, diese 
Sisyphoshaltung, die gegen Resignation und zynische Hoffnungslosigkeit gefeit ist. Die 
absurde Situation des Menschen, wie sie Camus beschreibt, erlaubt, weiter tätig zu 
sein, auch wenn keine Hoffnung besteht. (VORMWEG [2002]:187)  
 
Grass considera que aquesta actitud és l’única que permet tirar endavant malgrat 

que no hi hagi cap esperança, i es riu de les idees que prometen la col·locació definitiva 

al cim de la muntanya de la roca que Sísif empeny eternament. 

Al nostre entendre, és precisament aquesta la concepció que s’amaga darrere del 

«Jo» literari que fa acte de presència amb regularitat al llarg de tota la narració, fins al 

punt de convertir-se en un tercer protagonista. De fet, el mateix títol de l’obra ja ens ho 

indica. Si cerquem el mot Unkenruf al diccionari, la primera accepció que hi trobem és 

la que correspon a allò que en català podríem anomenar «rauc d’un gripau». Ara bé; els 

alemanys distingeixen entre Unkenrufe i Krötenrufe, en funció del tipus de gripau que 

emeti els raucs. Segons les creences populars alemanyes, els Krötenrufe són inofensius, 

mentre que els Unkenrufe són portadors de mal averany. La primera accepció que ens 

n’ofereix el Duden és la següent:  

 

Unkenruf:  1. dumpfer Ruf einer Unke. 2. pessimistische Äuβerung: er tat es allen –en 
zum Trotz. 
 

 
Des de bon principi, doncs, l’autor expressa obertament el seu escepticisme 

envers la idea que han tingut els protagonistes (està convençut que no pot sortir bé, i per 

això la considera una «Furzidee», UR:45); a vegades amb menyspreu, d’altres amb 

enuig i en alguns moments fins i tot amb còlera.  

Proposem de cercar el perquè d’aquesta reacció a l’inici de la història. Quan ens 

presenta els personatges, Grass posa en marxa una operació de distanciament per mitjà 

de frases com: «Schon rede ich, als wäre ich dabei gewesen, von seinem Tweedjacket, 

von ihrem Einkaufsnetz und verpasse ihm eine Baskenmütze» [UR:15]; «Für ein 

                                                 
19 Al llarg de la novel·la, constantment es posa èmfasi en el fet que ell és alemany i ella polonesa: «unser 
deutsch-polnisches Paar» [UR:142], «Die Polin und der Deutsche!» [UR:143], etc.  
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Weilchen lasse ich ihn bei den übriggebliebenen Steinen» [UR:20] o «So blieben sie 

stehen. Oder: so stehen die beiden mir, damit ich mich gewöhne, ein Weilchen und noch 

ein Weilchen Modell» [UR:11], de manera que se’ns mostra com un creador en el 

moment precís de donar vida a les seves criatures. Ens fa còmplices d’aquest procés de 

creació i, de retruc, participem del distanciament com si en fóssim espectadors. Els 

veiem caminar, moure’s d’una manera o d’una altra i, fins i tot, interpretar un paper a 

l’òpera: «Gut eingespielt, wie seit langem einander vertraut, stritt das Paar. In jeder 

Oper hätten sie ihr Duett singen können, schon wüßte ich, nach wessen Musik [...] Und 

an Zuschauern fehlte es nicht. Stumm sah die Marktfrau zu. Ringsum war alles Zeuge» 

[UR:12].  

En determinats moments, però, el narrador comença a queixar-se que els seus 

personatges no es comporten com ell desitjaria: «Mensch, Reschke! Welcher Teufel hat 

dich, hat unser Paar geritten, als es nach vehement ausgesprochenem Rücktritt kleinlaut 

bereit war, jenen aus dem Hut gezauberten ‘Ehrenvorsitz’ anzunehmen» [UR:204], i 

lamenta no poder excloure de la història certes coses, com ara «Mußte das Paar sich 

unbedingt der Familie zeigen? Ich hätte mir gewünscht, diesen Bericht auf ihre schöne 

Idee und deren entsetzliche Fleischwerdung beschränken zu können» [UR:150].  

Aquest tipus de «Jo» literari amb certes ressonàncies pirandel·lianes no és una 

novetat, en Grass; el trobem abans i després d’Unkenrufe. A Katz und Maus (1961), per 

exemple, el narrador fa preguntes retòriques al protagonista (que com descobrirem al 

final del llibre, ja és mort) amb un cert to de retret: «Und selbst hätte die Schichauwerft 

ihn geklaut, das heißt gehoben, verschrottet oder neu aufgemöbelt, wäre dir dann 

geholfen gewesen?» (GRASS [1993]:135). A la seva darrera obra, Beim Häuten der 

Zwiebel (2006), el Grass adult observa el Grass de la infantesa i l’interpel·la com si es 

tractés d’una altra persona, d’un personatge independent: «Sobald ich mir den Jungen 

von einst, der ich als Dreizehnjähriger gewesen bin, herbeizitiere, ihn streng ins Verhör 

nehme und die Verlockung spüre, ihn zu richten [...]», però igual que Alexander i 

Alexandra, el Grass nen no es comporta de la manera que ell espera que ho faci, «Er 

weicht mir aus, will nicht beurteilt, verurteilt werden. Er flüchtet auf Mutters Schoß. Er 

ruft: ‘Ich war doch ein Kind, nur ein Kind...’» (GRASS [2006]:37).  

 En l’apartat anterior hem comentat les discrepàncies que els crítics han mostrat, 

tradicionalment, a l’hora de valorar les obres de Grass. Unkenrufe no és una excepció. 

Poc després de la seva publicació, Reich-Ranicki (1992:254) va escriure un llarg article 

a Der Spiegel titulat «Wie konnte das passieren?», en el qual es preguntava com era 
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possible que el primer escriptor d’Alemanya, el més representatiu, hagués escrit una 

obra tan poc sòlida. Per a Ranicki, Unkenrufe és plena de punts flacs: el paper de la 

ciutat (a diferència del pes que té a les tres obres que integren la trilogia de Danzig) 

queda reduït al de simple escenari, perquè l’únic que en destaca Grass són les 

reminiscències del passat. D’altra banda, sempre segons Ranicki, els personatges 

semblen trets d’una opereta clàssica («Mit Verlaub: Papageno und Papagena?», REICH-

RANICKI [1992]:255) i no és creïble que un catedràtic d’història de l’art deixi la seva 

professió per dedicar-se a organitzar funerals i fer catàlegs de taüts. Ranicki clou el seu 

article amb una crua pregunta retòrica: «Ist Grass mit seinem Latein amb Ende? (REICH-

RANICKI [1992]:263). 

 Per contra, el crític polonès Andrzej Sczczypiorski (1992:263), un dels pocs que 

es pronunciaren de manera positiva sobre l’obra, s’expressà en termes força més 

afalagadors. El seu article parteix del convenciment que la literatura alemanya, des de fa 

dècades, no és capaç de parlar dels problemes més greus que afecten l’home i la societat 

si no és de manera sarcàstica. Segons Sczczypiorski, Grass n’és molt conscient i per 

això presenta de forma deliberada «eine spöttische und bittere Erzählung über die 

polnisch-deutsche Versöhnung». Els punts forts de la història, diu, rauen en la idea de 

fons del relat, segons la qual «Es gibt in uns nur noch die Sehnsucht nach der Größe und 

Tiefe der Erlebnisse, die Größe und Tiefe selbst gibt es wohl nicht mehr», i en la 

manera despietada («ohne Barmherzigkeit») de mostrar fins a quin punt el present 

d’Alemanya és mesquí en comparació amb el seu passat. 

 Malgrat que l’obra, com de costum, fou rebuda per la crítica alemanya amb certa 

controvèrsia i en la majoria dels casos desencadenà reaccions negatives,20 segons Harro 

Zimmermann (2006:508) «von einem schriftellerischen Debakel oder von Ratlosigkeit 

des Autors reden, wenn überhaupt, nur die wenigsten Rezensenten». Segons 

Zimmermann, pràcticament totes les crítiques reconeixen l’«Altmeisterschaft» de l’obra 

de Grass. 

  

 

 

 

                                                 
20 Grass es queixa, en una entrevista que va concedir a la revista Stern (18-05-92) poc després d’haver-se 
publicat la novel·la, que amb l’obra Unkenrufe havia volgut esperonar el diàleg entre alemanys i 
polonesos i que, paradoxalment, la crítica va reaccionar acusant-lo de manera violenta de sembrar més 
discòrdia (ZIMMERMANN [2006]:509). 
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2.3. Sobre els traductors 
 
 

Abans de centrar-nos en l’anàlisi de les traduccions, és important tenir en 

compte que els autors de les versions al català (Mals averanys) i al castellà (Malos 

presagios) són traductors de renom; Joan Fontcuberta ho és, sobretot, als territoris de 

parla catalana (per bé que també ha traduït, esporàdicament, al castellà) i Miguel Sáenz 

és un traductor de referència a tot l’Estat. Tots dos han dedicat bona part de la seva vida 

a la traducció literària de clàssics alemanys i austríacs, i tots dos tenen una sòlida 

experiència en la traducció de l’obra de Grass, escriptor que coneixen personalment 

després d’haver participat als coneguts seminaris que l’editorial Steidl organitza amb 

regularitat. 

Pensem que val la pena d’explicar breument en què consisteixen aquests 

seminaris, que fan de Grass un autor atípic pel que fa a la relació amb els seus 

traductors. Des de fa trenta anys, cada vegada que publica una obra narrativa nova, 

Günter Grass reuneix tots els qui l’han de traduir i passen plegats uns quants dies (a 

vegades a casa seva mateix). A banda dels traductors, habitualment també hi assisteixen 

Helmut Frielinghaus (lector de Steidl), especialistes en l’obra de Grass com Dieter Stolz 

o els curadors Volker Neuhaus i Daniela Hermes. Durant prop d’una setmana es 

dediquen a estudiar el nou original intensament i els traductors poden consultar-li tots 

els dubtes que tinguin, des de primera hora del matí fins a darrera hora del vespre. A 

més, se’ls lliura un dossier amb informació sobre terminologia històrica, lingüística, 

literària o científica, amb mapes i fotografies i, en definitiva, tot allò que pugui ser 

d’ajut per entendre el text original. El germanista Per Øhrgaard (2002:10), traductor de 

les obres de Grass al danès, tracta de reproduir l’atmosfera que es viu en aquestes 

trobades: 

 
Bei allen Wandlungen ist der Kern des Treffens derselbe geblieben. Der Schriftsteller 
trägt zwar heute die Haare kürzer und dreht sich keine Zigaretten mehr. Dafür zündet er 
seine Pfeife immer wieder neu an, weil sie ihm ausgeht, wenn er einiges erklären oder 
eine Passage vorlesen muß, damit nicht nur die Worte, sondern auch die Tonlagen 
haften bleiben. Das Gespräch ist nach wie vor heiter und aufgeräumt, eine Republik der 
Literaten, ein Freundschaftsbund.  

 
 En definitiva, creiem que és interessant tenir present que les traduccions objecte 

del nostre estudi es van gestar en una d’aquestes reunions a l’entorn de l’escriptor, en 

contacte amb la resta de traductors i amb possibilitat de fer tota mena de consultes sobre 
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el text original al mateix Grass. Un cop acabat el seminari,21 però, cada traductor va 

emprendre la veritable tasca de traduir Unkenrufe per separat, de manera que més enllà 

d’aquest intercanvi inicial d’impressions no hi pogué haver cap interferència entre Mals 

averanys i Malos presagios, que es van publicar, simultàniament, el desembre de 1992. 

 

2.3.1. Joan Fontcuberta i Gel 
 

 
 Joan Fontcuberta i Gel va néixer a Argentona el 1938, i es va introduir al món de 

la traducció de molt jove. Després de llicenciar-se en Filosofia i Lletres, secció  

Filologia Anglogermànica, Fontcuberta va començar a obrir-se camí com a traductor 

literari de l’alemany al català, un mercat en el qual a les darreries dels anys seixanta hi 

havia encara una demanda considerable de professionals.22 Paral·lelament, va començar 

la seva carrera docent a EUTI, l’antiga Escola Universitària de Traductors i Intèrprets 

que més endavant (arran de la creació de la nova llicenciatura l’any 1992) es convertí en 

la Facultat de Traducció i Interpretació de la Universitat Autònoma de Barcelona. 

Actualment, és catedràtic d’aquesta universitat. 

                                                 
21 Un altre detall interessant és que, al final de la trobada, els traductors reben un Sitzungsprotokoll del 
seminari, en el qual consten totes les qüestions que s’hi han plantejat amb les respostes corresponents. 
D’aquesta manera, els traductors disposen d’una obra de consulta privilegiada a la qual poden recórrer 
sempre que ho necessitin durant el procés d’elaboració de les versions traduïdes.  
22 Aproximadament a la mateixa època que Fontcuberta comença la seva activitat traductora de l’alemany 
al català, ho fan també traductors de la talla de Feliu Formosa (que començà l’any 1966 amb l’antologia 
de poesia alemanya de combat A la paret escrit amb guix, a la qual seguiren nombroses traduccions de 
Brecht, Kafka, Rilke, Handke, Heinrich von Kleist i Hesse, entre d’altres), Carme Serrallonga (La bona 
persona de Sezuan de Brecht, 1966; Berlín Alexanderplatz de Döblin, 1987, i un llarg etcètera que inclou 
Büchner, Dürrenmatt, Handke o Schnitzler), Gabriel Ferrater (que va apostar per un nou model de llengua 
literària, moderna i lliure d’artificis, en una traducció d’El procés de Kafka de 1966 que encara avui és 
considerada, per molts, una obra de referència) o Ricard Torrents (traductor de Hesse, Kafka i Schlegel, 
així com també de Hölderlin, de qui va traduir Carta al pare, 1974 i L’hipèrion o l’ermità a Grècia, 
1982). Una mica abans, Guillem Nadal ja havia iniciat una tasca de traducció remarcable (és autor de 
diverses traduccions de Mann i de Rilke, entre les quals destaquen Tonio Kröger i Cançó d’amor i mort 
del corneta Cristòfol Rilke, totes dues de 1955), que segons Damià Pons (2007:382) «té una rellevància 
especial» donada la condició professional de diplomàtic de Nadal, el seu gran coneixement del món 
germànic i la seva estimació per la llengua. Finalment, cal esmentar Jordi Llovet (La transformació de 
Kafka, 1978 i L’Arxipèlag de Hölderlin, 1999, entre d’altres), que començà la seva activitat durant la 
darrera etapa del franquisme. Tots ells van contribuir, amb una tasca els fruits de la qual es van anar 
recollint sobretot després de la dictadura), a fer accessibles als lectors catalans textos alemanys 
fonamentals que encara no havien estat traduïts (vegeu ESTELRICH [2007]:106), en unes versions de gran 
qualitat literària. Juntament amb aquests professionals de renom, volem esmentar també Jordi Moners 
(que destaca per les seves traduccions de Marx i Engels; El capital, 1983, o La ideologia alemanya, 1987) 
i el menys conegut Carles Unterlohner (traductor, sobretot, de llibres infantils i juvenils de l’alemany i 
l’anglès al castellà, però que també és autor de traduccions com ara Billar a dos quarts de deu de Böll, 
1968), els quals van contribuir a traslladar l’obra de Grass al català amb Anestèsia local (1983) i El gat i 
la rata (1968) respectivament.  
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 Ha traduït clàssics anglesos (com El món perdut, 1984) i de literatura juvenil 

americana (Huckleberry Finn, 1979), però s’ha dedicat, sobretot, a la literatura 

alemanya i austríaca. En aquest camp destaca per les seves traduccions de Kafka 

(Amèrica, 1988; La metamorfosi i altres contes, 1997), Thomas Mann (La mort a 

Venècia, 1966; El Doctor Faustus, 1992), Thomas Bernhard (A les altures, 1990; El 

malaguanyat, 1992) i Stefan Zweig (Els ulls del germà etern, 2002; Fouché. Retrat 

d’un home polític, 2004), entre molts d’altres.  

Especialment interessant és, però, la tasca que ha dut a terme durant més d’una 

dècada com a traductor de Günter Grass al català. Va començar amb El timbal de llauna 

(1993), obra que va aparèixer per primer cop en català més de tres dècades després 

d’haver-se publicat a Alemanya. Fontcuberta explica, en un article aparegut a El Temps, 

que n’havia fet la traducció un temps abans «per encàrrec de Francesc Parcerisas, 

director de Clàssics&Moderns d’Edhasa, però no s’hi va poder publicar perquè era 

massa gruixut, i llavors la va comprar Edicions 62» (BONADA [1999]:83).  

Aleshores, però, Fontcuberta encara no coneixia personalment Günter Grass; no 

havia tingut l’oportunitat d’assistir a cap dels coneguts seminaris que l’autor organitza 

des de 1978 per als traductors de les seves obres. Això vol dir que va traduir El timbal 

de llauna, un llibre ple a vessar de referències històriques i culturals, amb l’únic ajut 

dels diccionaris i dels seus propis coneixements. No va ser fins el 1992 (arran de la 

decisió d’Edicions 62 d’encarregar la traducció de la novel·la Unkenrufe) que l’interval 

de temps entre la publicació d’una obra de Grass en alemany i la seva traducció al 

català es va començar a reduir. A partir de llavors, Fontcuberta va tenir ocasió de 

conèixer Grass i d’acudir a les seves trobades amb la resta de traductors. Hi va anar en 

tres ocasions; a propòsit d’Unkenrufe (1992), de Ein weites Feld (1995) i Im Krebsgang 

(2002). 

 En un article titulat «L’experiència de traduir Günter Grass o la importància de 

la documentació», Fontcuberta explica fins a quin punt la qualitat de les seves 

traduccions és deutora d’aquests seminaris. Una de les moltes coses que va descobrir 

gràcies als dossiers que Grass lliura als traductors, per exemple, és que Rotkäppchen era 

una marca de xampany molt popular a l’antiga DDR, o que Mitropa era una empresa 

estatal de vagons llit i vagons restaurant que «tenien fama de tronats» (FONTCUBERTA 

[1999]:142). Segons que explica Fontcuberta, la manera de treballar de Grass, tan 

minuciosa i acurada, s’encomana als traductors: 
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Wenn man sieht, wie detailgenau und anspruchsvoll Günter Grass seine Bücher 
vorbereitet, bestärkt einen das in dem Versuch, diesem Ideal näherzukommen und seine 
Arbeitsweise als Vorbild zu nehmen. (2002: 134) 
 
Per damunt de tot, però, allò que valora de les trobades amb Grass i la resta de 

traductors és que li van permetre de descobrir la persona que s’amaga rere l’escriptor;23 

«seine Freundlichkeit im Umgang mit Menschen und seine Geradheit»:  

 
Nirgendwo kann man G. Grass so gut kennenlernen wie in seinem Haus, in seiner 
Umgebung, in seinem Arbeitszimmer, zwischen seinen Büchern, Zeichnungen und 
Skulpturen [...] ist es wohl selbstverständlich, daβ der Übersetzer neben der 
Bewunderung auch Dankbarkeit empfindet. (2002:130) 

 
 Fontcuberta té prop de setanta traduccions publicades, i durant gairebé una 

dècada es va dedicar també a la traducció de guions cinematogràfics i de sèries 

televisives per a TV3 (entre les quals destaquen Sí, primer ministre). L’any 1991 va 

rebre el Premi de la Institució de les Lletres Catalanes a la millor traducció dels anys 

1989-1991 per La mort de Virgili, de Hermann Broch (1989). 

 
 
2.3.2. Miguel Sáenz 
 

 
 Miguel Sáenz Sagaseta de Ilúrdoz (Larache, 1932) té també darrere seu una 

sòlida carrera professional com a traductor de literatura alemanya, trajectòria que l’ha 

fet mereixedor d’un bon nombre de premis en els últims anys. Probablement, el 

reconeixement públic més important que se li ha fet és el de la Universidad de 

Salamanca, que l’any 2002 el va investir doctor honoris causa en Traducció i 

Intepretació. 

 Sáenz té un perfil acadèmic i professional polièdric. És llicenciat en Filologia 

Alemanya i doctor en Dret, i abans de treballar per a les Nacions Unides com a 

traductor de textos legislatius i econòmics va ser, durant un temps, assessor jurídic de 

l’exèrcit de l’aire. També s’ha dedicat a la docència universitària (als anys vuitanta fou 

professor de Teoria de la Traducció del Instituto Universitario de Lenguas Modernas y 

                                                 
23 Pilar Estelrich (que, a més de ser l’autora de les versions catalanes de Mein Jahrhundert i Beim Häuten 
der Zwiebel, destaca també per les seves traduccions de Kafka, Brecht, Bachmann o Koeppen) coincideix 
amb Fontcuberta: «El més important d’aquestes trobades no és pas el recolzament que ofereixen davant 
d’una tasca absorbent i complexa: el més valuós és la presència constant de Günter Grass i de la seva 
dona Ute, la seva amabilitat, el contacte directe amb un escriptor que en comptes de viure retirat en una 
torre d’ivori prefereix estar a l’abast de tothom i fer sentir la seva veu crítica en tot allò que la consciència 
li exigeix» (1999:41). 
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Traductores de Madrid), i segons que ell mateix explica, no va ser fins a les darreries 

dels anys setanta que es va iniciar en la traducció literària: 

 

Mi primera traducción literaria [...] fue la Carta breve para un largo adiós de Peter 
Handke, para Jaime Salinas, entonces director de Alianza 3. Luego, el propio Salinas 
me encomendó la tarea, evidentemente superior a mis fuerzas, de traducir El Rodaballo 
de Günter Grass. Dos años más tarde, era traductor. (FORTEA [2003]:34) 

 
 Així doncs, és precisament a partir de la traducció d’una obra de Grass (El 

Rodaballo, 1980), que Sáenz comença a considerar-se, a si mateix, traductor literari.24 

Des de llavors fins a l’actualitat ha traduït més d’una cinquantena d’obres de l’anglès i 

l’alemany al castellà. És autor, per exemple, de traduccions de clàssics de la literatura 

juvenil com La historia interminable, de Michael Ende (1983)25 o Agu Trot, de Roald 

Dahl (1991), i ha traduït també escriptors de renom internacional com William Faulkner 

o Salman Rushdie. El gruix més gran de la seva obra, però, el constitueixen traduccions 

de clàssics alemanys i austríacs (Arthur Schnitzler, Alfred Döblin, etc.), entre els quals 

destaquen Thomas Bernhard (Maestros antiguos, 1985; Heldenplatz, 1994, i un llarg 

etcètera que inclou pràcticament tota la seva obra), Bertolt Brecht (El interrogatorio de 

Lúculo, 1998; Los Horacios y los curiacios, 2000) i Günter Grass, de qui ha traduït vuit 

novel·les, bona part de l’obra d’assaig i una selecció de poemes.  

A diferència de Fontcuberta,26 Sáenz ha estat pràcticament el traductor «oficial» 

de Grass des que va començar a traduir-lo l’any 1977.27 Això li ha permès assistir, des 

de bon principi, a gairebé tots els seminaris que l’escriptor ha organitzat, atès que 

justament es van començar a celebrar arran de la publicació de Der Butt (1977). Al cap 

                                                 
24 Sáenz va inciar, doncs, la seva activitat traductora poc abans de la fi del règim franquista, en una època 
en què la censura començava a ser més permissiva. És per això que va tenir l’oportunitat de traduir Grass 
ja al principi de la seva carrera com a traductor; fins aleshores, l’escriptor alemany havia estat un dels 
autors més mal vistos pel règim franquista. Carlos Barral  (2001:481) explica a les seves Memorias que 
després d’aconseguir els drets per traduir al castellà Die Blechtrommel l’any 1959, els va haver de vendre 
a l’editor mexicà Joaquín Díaz Canedo, perquè la censura es va oposar obstinadament a autoritzar-ne la 
publicació. Així doncs, el llibre va aparèixer l’any 1963 a Mèxic (publicat per l’editorial Joaquín Mortiz i 
en versió de Carlos Gerhardt), molt abans que a Espanya. No va ser fins l’any 1978 (un cop la dictadura 
havia quedat enrere i la censura ja no constituïa cap obstacle) que finalment es va poder publicar a l’Estat 
espanyol per primer cop; pel que fa a la versió catalana, encara va trigar catorze anys més. 
25 Traducció que el va fer mereixedor del Premi Nacional de Literatura infantil i juvenil l’any 1983.  
26 Les darreres obres importants de Grass (Una llarga història, 1997 i Tot pelant la ceba, 2006) les ha 
traduït Pilar Estelrich. Entremig, Fontcuberta encara va encarregar-se de la traducció de Im Krebsgang 
(2002), publicada en català l’any següent amb el títol Com els crancs. 
27 Cal apuntar, però, que les obres Das Treffen in Telgte (1979) i Kofpgeburten oder Die Deutschen 
sterben aus (1980) no va traduir-les ell sinó Genoveva Dieterich (Encuentro en Telgte i Partos mentales o 
Los alemanes se extinguen, 1983). Pel que fa a la traducció d’obres d’assaig, una part important ha estat 
assumida per altres traductors, entre ells Antón Dieterich, Rosa Pilar Blanco o Eustaquio Barjau (cf. 
«Annex»). 
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dels anys, però, i malgrat que l’experiència el fa ser un gran coneixedor de la seva obra, 

Sáenz admet que Grass és un dels escriptors que més li costa traduir: 

 

Grass, cuya relación con los traductores es ya legendaria, es un autor difícil, sobre todo 
por su increíble manejo del idioma. Son las únicas traducciones que firmo con mi 
mujer, Grita Löbsack, porque son las únicas que ve y porque, realmente, necesito su 
colaboración. (FORTEA [2003]:34) 

 
 Si les novel·les són difícils, l’obra lírica de l’escriptor és, segons Sáenz, un repte 

encara més gran. Per il·lustrar-ho, recorda la vegada que Grass li pregà de llegir en veu 

alta la seva traducció del poema Kleckerburg (que havia d’aparèixer publicat, al cap de 

poc, dins l’antologia Poemas, 1994), en un acte públic a la Universidad Complutense de 

Madrid: 

 
Ich las weiter. Anschlieβend las Grass auf Deutsch, wunderbar, und dabei wurde 
deutlich, daβ das Mar Báltico, die Ostsee – »blubb, pifff, pschsch...« – ganz anders 
klang. Nie wäre ich auf den Gedanken gekommen, daβ man die Stimme der Meere 
übersetzen muβte. (SÁENZ [2002]:126)  

 
 Al marge del gran ventall de dificultats amb què topa aquell que es proposa de 

traduir l’obra lírica de Grass, per a Sáenz no hi ha millor manera de conèixer l’escriptor. 

Un escriptor que considera excepcional no només per la qualitat de la seva obra sinó 

també per l’especial relació que manté amb els seus traductors: 

 
Grass dijo una vez que, asqueado del mundo político y literario, había sentido la 
tentación de dejar de escribir, pero luego había pensado que entonces le faltaría una 
excusa para ver a sus traductores... y siguió escribiendo. No puedo imaginarme mayor 
cumplido. (SÁENZ [2004]:182) 

 
 A més de la investidura com a doctor honoris causa per la Universidad de 

Salamanca, se li han fet múltiples reconeixements públics. Entre els premis més 

importants que ha rebut destaquen el Premi Nacional Fray Luis de León l’any 1981 (per 

la traducció El rodaballo); el Premi Nacional a l’Obra d’un Traductor (1991) i 

l’Aristeion, premi que li atorgà la Unió Europea el 1998 per la traducció de l’obra de 

Grass Es cuento largo. 
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3. MARC TEÒRIC 
 
  
 Les fronteres entre els diversos mots que configuren un mateix camp 

sentimental28 són difícils de traçar i, a més, cada traductor els fa passar pel seu sedàs 

particular, impregnat de la seva experiència personal i de la cultura a la qual pertany. 

Segons Mercè Tricás, quan es tracta de reproduir emocions i actituds el traductor 

descodifica, d’una banda «the semantic notion encapsulated by the word» i, de l’altra, 

«the degree of intensity expressed by the notion» (2006). Totes dues operacions són 

d’una gran complexitat, perquè els elements lingüístics vinculats als sentiments no 

parlen de fets o accions objectivables i, en conseqüència, sovint no és gens fàcil 

interpretar-los en el mateix sentit que pretén l’original. D’altra banda, les llengües no 

organitzen exactament de la mateixa manera el desplegament lèxic de les emocions i les 

actituds, per la qual cosa és gairebé inevitable que a l’hora de traduir aquest tipus de 

paraules i expressions s’introdueixin petites (o no tan petites) modificacions.   

 Per això, la primera eina conceptual que farem servir per tal de dur a terme la 

nostra anàlisi és la noció semàntica de punt de vista, que prové de la Lingüística 

Cognitiva29 i que Tricás (2007) aplica al camp de la traducció al seu estudi «El punto de 

vista del traductor en la interpretación de sentimientos y emociones»: 

 
La traducción, al poner en relación dos visiones del mundo y dos culturas distintas, 
subraya la importancia del concepto de punto de vista en la construcción del sentido. 
[...] El punto de vista que cada traductor ha aplicado para llevar a cabo su 
interpretación, esto es, para evaluar el alcance semántico e intencional de la materia 
verbal, da lugar a unas representaciones determinadas que pueden diferir sensiblemente 
del texto original.  
 
Veurem, per exemple, que mots com enuig, còlera, indignació, ira, fúria, furor 

o ràbia pertanyen tots al mateix camp sentimental (al qual nosaltres ens referim amb 

l’etiqueta enuig), i si bé en determinats contextos alguns d’ells poden ser considerats 

                                                 
28 Marina i López (1999) empren aquest terme per referir-se als diferents camps semàntics del món 
afectiu, cadascun dels quals engloba un grup de sentiments afins. Dins el camp sentimental de l’amor, per 
exemple, s’hi agrupen sentiments com l’amistat, l’amor, l’amor eròtic, l’afecte, la filantropia, etc. Com 
veurem, aquests dos autors també es refereixen a la idea de camp sentimental amb el terme «tribu». 
29 Un dels teòrics que més s’ha dedicat a estudiar la relació que s’estableix entre la noció de punt de vista 
i les eines que proporcionen les llengües per construir sentits és Pierre-Yves Raccah (2004:219), segons el 
qual el receptor d’un missatge n’interpreta el sentit de manera subjectiva (depenent del seu estat afectiu i 
cognitiu) a partir de les pistes que li proporciona l’enunciat: «casi todos los enunciados de frases que 
contienen operadores o conectores tienen una orientación argumentativa que no se puede calcular en 
función de sus condiciones de verdad; la mayoría de los enunciados de frases que contienen adjetivos 
calificativos expresan puntos de vista que no se pueden formular en términos de condiciones de verdad; y 
hasta los substantivos, en muchos casos no pueden ser descritos en términos de predicados lógicos sin 
renunciar a captar sus efectos de sentido».  
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sinònims, el més probable és que estrictament parlant no es puguin emprar de manera 

indistinta perquè cadascun recull un aspecte semàntic lleugerament diferent respecte 

dels altres o expressa un nivell d’intensitat dispar (o bé totes dues coses alhora). Sovint 

són diferències de matís,30 i decantar-se per una opció o una altra depèn exclusivament 

del punt de vista del traductor, de la seva manera d’interpretar un passatge en concret o 

el caràcter d’un determinat personatge. De vegades, el traductor només pot optar entre 

elements lèxics que suposen afegir o ometre un matís semàntic, perquè, com hem dit, 

cada llengua organitza lèxicament les emocions de manera diferent. Si analitzem amb 

deteniment el mot alemany Zorn, per exemple, que en principi és sinònim d’ira o 

còlera, veurem que pot tenir punts de connexió amb Empörung: 

 
Zorn: heftiger, leidenschaftlicher Unwille über etw., was jmd. als Unrecht empfindet 
od. was seinen Wünschen zuwiderläuft. [Duden] 
Empörung: von starken Emotionen begleitete Entrüstung als Reaktion auf Verstösse 
gegen moralische Konventionen. [Duden] 
 
En tots dos casos sembla que la idea d’injustícia o d’atemptar contra la moral 

tingui alguna cosa a veure amb l’aparició del sentiment en qüestió. Però quan l’enuig 

que expressa la paraula Zorn està relacionat amb la sensació que s’ha comès una 

injustícia o una falta moral (no té perquè ser així, tal com es desprèn de la definició), 

sempre és viscut com un atac a la pròpia persona. Semblaria, doncs, que Empörung és 

un sentiment més «solidari», perquè pot aparèixer també quan l’atac va dirigit a algú 

altre.31 A l’hora de traduir la paraula Zorn, doncs, el traductor podrà optar per fúria, ira, 

còlera, ràbia o indignació (entre d’altres), i si bé d’entrada sembla una tria irrellevant, 

en alguns casos la seva decisió pot redundar en canvis importants en la percepció que el 

lector de la traducció tindrà, per exemple, de la personalitat o de l’actitud d’un 

personatge en concret. 

El mateix passa amb les expressions, locucions o frases fetes. Ho podem veure 

recorrent a un exemple del nostre corpus (8ST, cf. subapartat «Divergència de 

registre»): no és el mateix dir «das ist eine Furzidee!» («¡esa idea es un pedo!») que 

«aquesta idea és una llufa!». És evident que en tots tres casos el parlant es mostra 

                                                 
30 Aquestes petites diferències, però, poden comportar canvis signficatius (si es van repetint) en la 
percepció del text final: «El traductor, aplicando su punto de vista, elabora modelos humanos que 
deberían mostrar reacciones afectivas idénticas o muy próximas a los personajes originales. Si se 
producen desajustes importantes entre el punto de vista del autor y el del traductor, estos revertirán en una 
distinta caracterización de dichos personajes» (TRICÁS:2007). 
31 Aquest tipus d’enuig té molts punts en comú amb el que es desprèn, segons Wierzbicka (1999:89), del 
mot anglès indignation. Segons diu aquesta estudiosa, la idea de fons que enclou indignation és «How 
could they have done something like this» més que no pas «someone-did-something-bad-to-me».  
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descontent amb el seu interlocutor, i que totes tres expressions pertanyen a un registre 

col·loquial. Així i tot, les dues primeres presenten un component vulgar (vinculat a l’ús 

dels mots Furz i pedo) que en canvi no té la darrera. Per il·lustrar aquesta diferència de 

registre, ens servirem del següent esquema, proposat per López del Castillo (1976): 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Com veiem, el llenguatge vulgar ocupa la posició més baixa en l’escala dels 

registres, a l’extrem oposat dels llenguatges elevats (que són el culte i literari i el 

científico-tècnic). Segons la definició de López del Castillo (1976:49), es tracta d’un 

tipus de registre caracteritzat per l’ús de mots que es refereixen a temes considerats 

tabú (com ara el sexe o les funcions fisiològiques) i associat a estaments socials baixos, 

de manera que es produeix una interferència entre nivell vulgar i dialecte social. Això 

no vol dir, però, tal com apunta Gabriel Bibiloni (1997:89) en un comentari que ens 

interessa especialment, que els mots o expressions considerats malsonants només siguin 

emprats en «estaments baixos o marginals».  

Tornem ara al nostre exemple. Aquest component vulgar del qual parlàvem a 

propòsit de les expressions «das ist eine Furzidee!» i «¡esa idea es un pedo!, fora de 

context segurament no tindria cap rellevància per a la nostra anàlisi. Si recordem, però, 

que el protagonista  (l’emissor d’aquest enunciat) altrament s’expressa amb un 

llenguatge a cavall entre el registre literari i una col·loquialitat que rarament cau en la 

grolleria, el fet que en determinats moments recorri a un mot com pedo (seguit, a més, 

d’un signe d’admiració) indica, al nostre entendre, que la intensitat del seu enuig ha 

augmentat.  
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 Tampoc no reflecteixen el mateix nivell d’enuig les expressions das stinkt mir i 

això em fa mala espina (7ST, cf. subapartat «Divergència de registre»). La primera 

denota un rebuig contundent envers alguna cosa, acompanyat d’un sentiment d’aversió 

i, fins i tot, de menyspreu (probablement relacionat amb el to vulgar de l’expressió). La 

segona, en canvi, més aviat expressa recel, desconfiança, i pertany a un registre 

col·loquial que atenua la intensitat de l’emoció expressada. 

En definitiva, a més de les alteracions semàntiques que es poden produir en el 

procés de traducció d’un element verbal (sigui una paraula, una frase feta, una locució, 

una interjecció o un insult) vinculat a un sentiment o una actitud, també hi pot haver 

alteracions en la intensitat de l’emoció expressada. I és aquí que entra en joc la noció 

d’escalaritat, la segona eina conceptual rellevant per a la nostra anàlisi, que té estrets 

lligams amb el concepte de punt de vista (per tal com les alteracions que es puguin 

produir en aquest sentit depenen, en gran mesura, del punt de vista que hagi adoptat el 

traductor). Segons Tricás (2007), els diferents elements verbals que constitueixen un 

camp sentimental es poden ordenar en una escala en funció de la intensitat de l’emoció 

que expressen: 

 
Cualquier emoción se expresa siempre en un grado determinado de intensidad. La 
noción de intensidad es un elemento clave en la interpretación de las emociones hasta 
tal punto que un aumento o disminución de intensidad en una emoción específica 
provoca una modificación importante a nivel lingüístico y cognitivo. La emoción 
cambia de nombre y también de naturaleza.  
 
Per tal de poder analitzar el paràmetre de la intensitat en els diferents 

microsegments que constitueixen el corpus del nostre treball i assajar una mínima 

classificació dels tipus de canvis que advertim entre original i traduccions, ens valdrem 

del concepte de divergència. Des dels anys cinquanta del segle XX, molts teòrics de la 

traducció s’han dedicat a establir classificacions de tipus de divergències, en el marc de 

l’enfocament que Jeremy Munday (2001:55) anomena translation shift approach. 

Algunes de les propostes més conegudes són les de Vinay&Darbelnet i Catford (que 

adopten un punt de vista estrictament lingüístic), les dels txecs Miko i Popovič (que es 

dediquen a estudiar els canvis estilístics més que no pas sintàctics o semàntics) i, més 

recentment, el model de Kitty van Leuven-Zwart (1989,1990), «the most detailed 

attempt to produce and apply a model of shift analysis»  (MUNDAY [2001]:63). 
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La proposta de classificació de divergències d’aquesta estudiosa holandesa és 

d’una gran complexitat,32 i com que l’objectiu del nostre treball no és descriure amb 

detall tots els canvis que presenten les traduccions en cada microsegment sinó estudiar, 

en concret, el paràmetre de la intensitat (de manera que la classificació de divergències 

és, bàsicament, una eina metodològica), n’hem agafat només els conceptes de 

sinonímia, modulació i mutació i els hem adaptat al propòsit de la nostra recerca. Hem 

reservat el concepte de sinonímia (o absència de divergència, com finalment l’hem 

anomenat) per a aquells casos en què no percebem cap canvi d’intensitat respecte de 

l’original. Pel que fa al concepte de modulació («in the case of modulation, the 

relationship between the two transemes is hyponimic: with respect to the ATR, one 

transeme displays an aspect of disjunction, while the other manifests conjunction», 

VAN LEUVEN-ZWART [1989]:159), l’emprem d’una manera molt àmplia per referir-nos 

als casos en què s’intensifica o s’atenua la intensitat de l’emoció sense que això 

impliqui sortir del camp sentimental en què ens movem (és a dir, el de l’enuig); i amb 

el concepte mutació ens referirem a «cases in which it is impossible to establish an 

ATR, due to the lack of any aspect of conjunction» (VAN LEUVEN-ZWART [1989]:168), 

és a dir, aquells casos en què la divergència és tan gran que el nivell d’intensitat varia 

radicalment de manera que l’emoció de l’original desapareix o canvia de natura. 

A partir d’aquí, hem establert una categorització lingüística de divergències 

(divergència lèxica, divergència de registre i absència de divergència, cf. 

«Introducció»), que ens permet ordenar els diferents microsegments relacionats amb 

l’enuig però que hem decidit no aplicar, en canvi, a la part d’anàlisi de la ironia. La raó 

és que el fenomen de la ironia és tan complex i hi intervenen factors d’índole tan 

diversa a la vegada, que ens hauria calgut una quantitat de microsegments molt superior 

a la que conté el nostre corpus (afegint-hi, per exemple, passatges on els emissors de la 

ironia són els protagonistes i no el narrador)33 per poder detectar unes mínimes 

tendències que justifiquessin l’establiment d’una tipologia lingüística de divergències 

(shifts, seguint la terminologia emprada per Van Leuven-Zwart i Munday). Ens hem 

limitat, doncs, a estudiar si les traduccions traspuaven més, menys o el mateix nivell 

d’ironia que l’original i hem ordenat els microsegments començant per aquells on el to 

                                                 
32 Munday (1998:3) considera que «it is extremely difficult to keep track of all the different kinds of shift 
as there are 8 different categories and 37 subcategories, not all clearly differentiated».  
33 Si no ho hem fet és perquè d’acord amb el propòsit de la nostra anàlisi, que hem exposat a l’apartat 
«Introducció», ens interessa centrar-nos en l’estudi de l’enuig i la ironia expressats pel narrador 
d’Unkenrufe.  
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irònic es manté amb la mateixa força que en l’original i acabant per aquells en què 

s’observa una major pèrdua de la força irònica, sigui perquè és més sofisticada, sigui 

perquè està més ancorada culturalment, o, en definitiva, perquè donada la seva 

complexitat, el traductor no l’ha sabut copsar o reproduir. 

Que haguem renunciat a fer una tipologia tancada de divergències per als 

microsegments irònics no vol dir, però, que no haguem fet una anàlisi exhaustiva del 

funcionament de la ironia en cada un d’ells. Per fer-ho hem tingut present (i això és 

vàlid, també, per a la part d’anàlisi de l’enuig) les aproximacions teòriques que 

consideren la traducció com una operació holística: 

 
El procesamiento textual que requiere la traducción parece responder claramente a 
estrategias integradoras, capaces de imbricar fenómenos tan complejos como 
representaciones culturales, fuerza intencional, leyes de coherencia, y enlazarlos con 
los elementos verbales que constituyen la única materia visible del acto comunicativo 
escrito. (TRICÁS [2005]:44) 
 
Els recorreguts mentals que fa el traductor, doncs, no són de caràcter lineal sinó 

més aviat concèntric, i es caracteritzen per trobar-se en un vaivé constant entre els 

cercles ubicats més a prop de la superfície verbal del text fins als cercles més allunyats 

de la matèria lingüística i més propers al món de les referències culturals, de les 

implicatures i les intencions, dels punts de vista particulars i de les situacions 

contextuals. Tricás (2005) proposa aquest esquema per il·lustrar els tres nivells 

(microtextual, macrotextual i peritextual o cultural) que caracteritzen la traducció com a 

operació holística: 

 

       

 

 
 
 
     
 
 
 
 
 
  

      
                                                         
 Finalment, volem fer referència a una noció que té molt a veure amb el nivell 

peritextual o cultural de la traducció en tant que estratègia holística; la noció de frame. 

Un dels estudiosos que més s’ha dedicat a fer recerca entorn d’aquest concepte en els 

Representacions culturals i 
cognitives 

 
 

Estructura macrotextual i xarxes 
de coherència 

Formes verbals 
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últims anys és Ana Mª Rojo, la qual el pren com a punt de partida per fer una anàlisi 

dels mecanismes de traducció d’elements culturals. Rojo (2002:312) proposa la següent 

definició de frame:  

Frames are considered here as structures of knowledge that represent the world view of 
a particular society, that is, its beliefs, values and emotions, its prototypes of people and 
things, of sequences of situations and events, its social scenarios and the metaphorical 
and metonymical structure of thought.  
 
Així, cada vegada que ha d’interpretar un element cultural, el traductor activa un 

frame determinat (social frame, situational frame, generic frame, text-type frame o bé 

visual frame). L’interès que té aquesta noció per al nostre estudi és evident, donat que 

com hem vist, la manera de donar noms a les diferents emocions i actituds varia d’una 

llengua a l’altra; de fet, fins i tot és possible que la mateixa natura d’un sentiment  

difereixi d’una cultura a una altra. Marina i López (1999:207) afirmen, per exemple, 

que la paraula song de la llengua ifaluk no es pot traduir per anger: 

 
Song es un sentimiento que responde a una mala conducta de alguien. El ofendido la 
manifiesta con el fin de cambiar la conducta del ofensor. Es, pues, una furia justificada. 
Se parece a anger por su desencadenante, pero se diferencia en que se dirige hacia la 
otra persona por un camino indirecto. El ofendido puede dejar de comer o incluso 
intentar suicidarse para conseguir que el culpable se dé cuenta de la maldad de su 
acción.  
 
La ironia té també una càrrega cultural molt important i fer-ne una correcta 

interpretació no només depèn de factors pragmàtics i cognitius sinó que cal, a més, tenir 

molt present com funciona aquest recurs estilístic en la cultura d’origen i la cultura 

d’arribada. Segons Katharina Barbe (1995:145), la ironia té sempre estrets lligams amb 

una cultura en concret, en la mesura que depèn d’un context, d’una situació i d’uns 

participants: 

 
In American English, irony is a face-saving politeness mechanism and it appears thus 
in German also, albeit less powerfully. We cannot expect that all cultures have similar 
understandings and uses of irony.  
 
D’altra banda, Ana Mª Rojo empra el concepte d’«element cultural» en un sentit 

ampli que ens interessa especialment perquè no només engloba termes amb una 

important dimensió cultural (com els elements verbals afectius) sinó també 

determinades categories lingüístiques en principi deslligades d’una cultura concreta 

però que cal interpretar en l’entorn cultural del text original. Entre aquestes categories 

lingüístiques hi figuren, per exemple, les col·locacions, determinades expressions 

col·loquials, jocs de paraules i metàfores. Com veurem, en bona part dels 



 

 31 

microsegments que analitzarem tot seguit, l’enuig o la ironia (que sovint depenen de 

l’ús d’un mot o una expressió propis d’un registre concret, d’una frase feta, d’una 

locució, etc.) perden intensitat o fins i tot desapareixen en ser traduïts; potser perquè el 

traductor no ha tingut prou en compte el marc cultural de la llengua d’arribada. 

L’anàlisi que presentem tot seguit, doncs, se situa en un enfocament cognitiu i 

intencional, que entén la traducció com una operació holística; un complex procés 

interpretatiu en el qual intervenen factors a diversos nivells (microtextual, macrotextual 

i cultural). En el decurs d’aquesta operació, el traductor d’emocions i actituds filtra els 

mots pel sedàs de la seva pròpia experiència i adopta un punt de vista determinat, que 

pot redundar en canvis importants en la intensitat amb què el sentiment és expressat al 

text original. 
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4. DELIMITACIÓ SEMÀNTICA  
 
 

Establir la delimitació semàntica d’un sentiment o una actitud sempre és més 

difícil que no pas quan es tracta de definir i acotar fets tangibles o objectes materials, 

que (a diferència de tot allò que pertany al món interior de cadascú) podem descriure 

per mitjà del que veiem, escoltem o palpem. El camp dels sentiments i de les actituds és 

molt complex i no està fet de compartiments estancs ben delimitats; sovint no ens 

trobem amb una dicotomia entre blanc o negre sinó amb una àmplia zona de grisos, de 

manera que no sempre podem fer servir definicions categòriques. Per això és important 

acotar què volem dir quan ens referim a l’enuig o a la ironia; establir els límits 

semàntics d’aquests conceptes (encara que sigui de manera provisional) i estudiar el 

paper que pot jugar-hi el paràmetre de la intensitat.  

Abans de centrar-nos en aquesta tasca, pensem que és important mirar d’aclarir 

la diferència que hi ha entre el concepte d’emoció o sentiment i el concepte d’actitud. 

Les definicions que ens proposa el diccionari són les següents: 

 
sentiment: disposició emocional envers una cosa. [DIEC2] 
sentimiento: estado afectivo del ánimo producido por causas que lo impresionan 
vivamente. [DRAE] 
actitud: positura expressiva que correspon a una certa disposició de l’ànim. [DIEC2] 
actitud: disposición de ánimo manifestada de algún modo. [DRAE] 
    

 Seguint aquestes definicions, doncs, la diferència entre els dos conceptes és que 

l’actitud no és la disposició emocional mateixa (que seria el sentiment) sinó quelcom 

que se’n deriva, en certa manera vinculat a la idea de comportament. Així, per exemple, 

podem imaginar que com a conseqüència d’un sentiment d’enuig, algú adopti una 

actitud infantil, irrespectuosa o irònica. De fet, tal i com tindrem ocasió de veure a 

propòsit de l’anàlisi que constitueix el cos d’aquest treball, sovint el narrador de l’obra 

Unkenrufe es mostra irònic envers els protagonistes de la història com a resultat de 

l’enuig que sent. En conseqüència, moltes vegades els enunciats que expressen enuig 

precedeixen els irònics i viceversa, i en alguns passatges hi trobem totes dues coses 

alhora. La ironia, però, és més difícil de detectar que l’enuig; oposa més resistència a 

l’anàlisi, d’una banda perquè es pot manifestar de formes molt diferents (que, a més, 

tendeixen a la hibridació) però no es concreta mai en elements verbals intrínsecament 

irònics atès que no existeixen; i de l’altra, perquè la ironia no és una capacitat inherent a 

tot ésser humà, a diferència dels sentiments. Ho veurem tot seguit. 
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4.1. L’enuig 
 
 
 Amb l’objectiu de delimitar progressivament l’abast semàntic de l’enuig, 

partirem de la definició que ens en dóna el DIEC2, que tot seguit anirem complementant 

amb informacions més detallades: 

 

Enuig: 1. m. Fort desplaer, contrarietat. Si us he causat qualsevol enuig, perdoneu-me. 
2. m. Molèstia.  

 
 Com veiem, aquesta primera definició ja anuncia la dificultat i complexitat que 

s’amaguen rere el mot que ens ocupa. Mentre que la primera accepció descriu l’enuig 

com un sentiment de desplaer o contrarietat intensos, la segona ens el presenta com una 

molèstia, de manera que la intensitat ha disminuït considerablement. Si ens fixem ara en 

la definició d’enfado, ens trobem amb la mateixa «imprecisió»: 

 
Enfado: 1. m. enojo (II movimiento del ánimo que suscita ira). 2. impresión 
desagradable y molesta que hacen en el ánimo algunas cosas. [DRAE] 
 
Aquesta «imprecisió» és fruit de les variacions i matisos que conformen i 

enriqueixen allò que Marina i López (1999:436) anomenen «tribu de los sentimientos 

negativos contra lo que obstaculiza el deseo» o «tribu de la ira»,34 dins la qual hi ha 

quatre grans grups de sentiments afins: enfado, ira, furia i rencor. Segons el 

Diccionario de los sentimientos, el primer (enfado o enojo, que corresponen al mot 

català enuig) és el més vague de tots:  

 
Enfado: La percepción de un obstáculo, ofensa o molestia leve, pasajero y/o 
injustificado provoca un sentimiento negativo de irritación y un movimiento contra el 
causante. (MARINA i LÓPEZ [1999]:436) 
 
Tal com apunten els autors del diccionari, «los sentimientos se lexicalizan con 

distintos niveles de precisión» (1999:193), i les característiques d’aquest primer grup de 

sentiments que engloba l’etiqueta enfado (i que es concreten lèxicament en termes com 

berrinche, cabreo, enojo, rabieta, etc.) són tan generals que valen, també, per als 

primers esglaons de les tribus de l’avorriment i de l’odi.  

A partir d’aquí, però, la «tribu de la ira» es va fent més agressiva. Així és com 

Marina i López defineixen el segon grup de sentiments afins de la «tribu»: 

                                                 
34 Segons aquests dos autors, hi ha un total de 22 «tribus» (camps semàntics sentimentals bàsics) comunes 
a totes les llengües; el que no coincideix d’un idioma a l’altre és el desplegament lèxic de cada tribu, la 
manera com s’hi agrupen els sentiments per afinitats.  
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Ira: La percepción de un obstáculo, una ofensa o una amenaza que dificultan el 
desarrollo de la acción o la consecución de los deseos, provoca un sentimiento negativo 
de irritación, acompañado de un movimiento contra el causante, y el deseo de apartarlo 
o destruirlo. (MARINA i LÓPEZ [1999]:436) 
 
Sota el paraigües de la ira hi caben sentiments com cólera, despecho, 

exasperación o indignación, entre els quals hi pot haver petites diferències 

semàntiques35 però que, en tot cas, comparteixen el mateix nivell d’intensitat (com hem 

vist, superior al de l’enuig). Una persona colèrica o indignada experimenta un 

sentiment més fort que el de l’enuig, però encara és capaç de mantenir el decòrum. 

Quan el sentiment resisteix el pas del temps i no perd intensitat, pot convertir-se en 

rancor: 

Rencor: La percepción de un obstáculo, ofensa o amenaza que dificultan el desarrollo 
de la acción o la consecución de los deseos, provoca un sentimiento negativo, duradero 
y contenido, de irritación intensa, acompañado de un movimiento contra el causante, 
una aversión a todo lo que se relaciona con él, y el deseo de su daño o destrucción. 
(MARINA i LÓPEZ [1999]:436) 

 
Encono, resentimiento, resquemor són altres sentiments emparentats 

semànticament amb el rancor i d’intensitat propera a la ira. En canvi, quan apareixen la 

fúria o el furor, es corre el risc de perdre el control d’un mateix: 

 
Furia: La percepción de un obstáculo, ofensa o amenaza que dificultan el desarrollo de 
la acción, o la consecución de los deseos, provoca un sentimiento negativo de irritación 
intensa, acompañado de un movimiento contra el causante, con pérdida de control, lo 
que le emparenta con la locura, y con agresividad manifiesta y deseo de la destrucción 
o daño del causante. (MARINA i LÓPEZ [1999]:436) 
 
La fúria és, doncs, la darrera estació d’un camp sentimental que hem mirat de 

recórrer tot considerant la ubicació dels diversos elements que en formen part en una 

escala de menor a major intensitat. 

 

4.1.1. La traducció de l’enuig 

 

Com tindrem oportunitat de comprovar, sovint les fronteres entre els diversos 

grups de sentiments afins que tot just hem exposat són difuses, i és això el que fa que 

                                                 
35 A. Wierzbicka (1999:87), per exemple, que té una llarga llista de llibres dedicats a l’estudi de les 
emocions i que anomena el camp sentimental que ens ocupa «”I don’t want things like this to happen” 
and related concepts», considera que quan algú experimenta indignation «the judgement is more likely to 
concern an unspecified person (“someone” rather than “this person”) and the volitional impulse is less 
likely to be directed against a specific person and is also less likely to be acted upon». Per a Marina i 
López (1999:199), a més, la indignación és la forma generosa («puede relacionarse con el mal realizado a 
otros») i moralitzadora («el desencadenante suele ser algo injusto») de la ira.  



 

 35 

els traductors introdueixin canvis, a vegades inevitables si els límits del concepte no 

coincideixen ben bé d’una llengua a l’altra, en la intensitat i la semanticitat d’una 

emoció. Tal com apunten Marina i López (1999:207) al seu Diccionario de los 

sentimientos: 

  
Cada campo sentimental admite un gran número de variaciones. Es difícil traducir las 
palabras de un idioma a otro, pero se las puede estructurar en un diccionario universal, 
organizado alrededor de esos campos fundamentales.  
  

Cal tenir en compte, però, que l’enuig no sempre es concreta en termes com els 

que hem assenyalat (còlera, fúria, ira, indignació, rencor, etc.), sinó que pot 

manifestar-se de manera més subtil. En aquests casos, el traductor es troba davant d’un 

repte encara més gran: 

 

El sujeto no posee siempre una voluntad clara de expresar de un modo directo y 
transparente sus sensaciones afectivas. Con frecuencia los sentimientos se esconden, se 
disimulan, se enmascaran. Y estos sinuosos caminos verbales no son fáciles de 
interpretar. (TRICÁS:2007) 
 

No són fàcils d’interpretar ni tampoc de reformular, perquè el nivell de vaguetat 

o de subtilesa (en definitiva, allò non-dit) constitueix una part important de l’estil de 

l’autor. És precisament això el que sovint succeeix amb l’enuig expressat per la veu 

narrativa d’Unkenrufe; pot tenir a veure amb una frase feta, amb un mot altisonant, amb 

l’ús d’una interjecció o d’un registre determinat, etc. No sempre és fàcil, doncs, 

determinar si el narrador està indignat, còleric o simplement enfadat. Per aquest motiu 

hem decidit limitar-nos a qualificar el sentiment que reprodueixen els traductors 

d’enuig igual (enuig =), enuig major (enuig +) o enuig menor (enuig –) respecte del 

sentiment que expressa el text original, sense entrar en consideracions de més detall que 

podrien resultar discutibles. 

 
 
4.2. La ironia 

 
 
 Si, tal com acabem de veure amb l’enuig, acotar l’abast semàntic d’un camp 

sentimental i del mapa d’emocions que el constitueixen no és senzill, provar d’establir 

els límits i les característiques d’una actitud tan complexa com la ironia és, 

probablement, encara més difícil. Sembla ser que bona part de la dificultat que 

comporta definir la ironia prové del fet que sempre hi intervé, en menor o major grau, 
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un component subjectiu. A més, per poder copsar-la és imprescindible que emissor i 

receptors comparteixin una sèrie de coneixements o experiències. Tot això, però, també 

és vàlid per a les emocions.  

La diferència és, potser, que la capacitat d’experimentar sentiments és inherent i 

essencial a la naturalesa humana; tots, sense excepció, ens enfadem, estimem, plorem, 

enyorem i riem. En canvi, la predisposició a la ironia és un tret accidental de la 

personalitat que requereix una elaboració cognitiva la qual no tothom està capacitat per 

fer (i que, a més, no es concreta en determinats mots o expressions irònics per se, 

perquè no existeixen). En aquest sentit, les paraules de Katharina Barbe (1995:172) ens 

semblen especialment rellevants:  

 

Some people are more irony-competent than others. Irony emerges as a concept open to 
individual interpretation, leaving ample room for error. But who is to judge the “error” 
in interpretation?  

 
 Sovint s’ha descrit la ironia com una contradicció entre allò que l’emissor diu 

literalment i allò que vol dir en realitat. Això és el que es desprèn de la definició que ens 

proposen els diccionaris: 

  
Ironia: figura retòrica que consisteix a dir alguna cosa amb una expressió o un to que 
indueix a entendre el contrari d’allò que aparentment és dit. [DIEC2] 

 Ironía: figura retórica que consiste en dar a entender lo contrario de lo que se dice. [DRAE] 
Irony: the expression of meaning through the use of language signifying the opposite, 
typically for humorous effect. [Concise Oxford English Dictionary] 

 Ironie: feiner, verdeckter Spott, mit dem jmd. etw. dadurch zu treffen sucht, dass er es 
unter dem augenfälligen Schein der eigenen Billigung lächerlich macht. [Duden] 

 
 Avui dia, però, la majoria d’estudiosos estan d’acord que aquest tipus de 

definicions no recull ni la diversitat de factors que intervenen en la codificació i 

descodificació de la ironia (contextuals, situacionals, cognitius i culturals) ni la multitud 

de formes que pot prendre (no sempre es concreta en una contradicció). Diu Victòria 

Alsina (2008:217) que 

 

la ironia no consisteix senzillament a dir el contrari del que es pretén donar a entendre, 
sinó a dir una cosa que en difereix en alguna mesura o d’alguna manera; en això és on 
es troba la varietat i la complexitat que presenta aquest recurs.  
 
 
Partint de la classificació que proposa Barbe i per  tal de dur a terme la seva 

anàlisi de la ironia a Jane Austen, Alsina (2008:233) pren en consideració quatre 

elements bàsics a l’entorn dels quals es configura aquest recurs estilístic: els 



 

 37 

participants, l’abast de la ironia, la seva naturalesa i la forma que adopta. Com veurem, 

els microsegments irònics que hem seleccionat per al nostre estudi tenen sempre els 

mateixos participants, que són el narrador (emissor de l’enunciat irònic); els 

protagonistes (víctimes de la ironia); i el lector (receptor de la ironia).  

Pel que fa a l’abast, segons Alsina (2008:235) «pot anar des de la simple frase 

en la qual està continguda fins al context cultural que arriba més enllà de l’obra en què 

es troba». En aquest sentit, la nostra anàlisi revela un tipus d’ironia molt variable. A 

vegades requereix un coneixement profund de determinats episodis de la història recent 

d’Alemanya (en concret de la situació política, social i econòmica de la RDA); en 

d’altres demana haver fet una lectura atenta de l’obra fins al passatge en qüestió i, en 

alguns casos només cal recórrer al cotext immediat per poder copsar-ne el to irònic.  

Seguint la proposta d’Alsina (2008:236), la naturalesa de la ironia és verbal si 

«es deriva de les paraules mateixes» o bé situacional, «si es deriva dels fets o del 

contrast entre les paraules i els fets». La ironia que analitzarem a propòsit d’aquest 

treball és, sobretot, verbal, però també veurem exemples d’ironia situacional, en què la 

manera com es comporta el personatge masculí de la història (que no s’adiu gens amb 

l’actitud que hom esperaria que adoptés tenint en compte la situació descrita) esdevé 

còmica, extravagant o ridícula. De totes maneres, cal apuntar que la diferència entre la 

ironia verbal i la situacional no és categòrica, tal com precisa Barbe (1995:77): 

 

Verbal irony does not appear in a vacuum, only in a situation. Thus, even though 
instances of irony can be inherently more language-related, verbal irony cannot and 
should not be discussed devoid of its situation.  

 
Probablement, però, el més interessant d’analitzar la ironia és estudiar les 

formes sota les quals pot aparèixer, que poden ser molt diverses. A l’obra Unkenrufe, la 

ironia té tendència a concretar-se en hipèrboles o comparacions hiperbòliques (que  

estrafan determinats trets físics, de caràcter o de comportament dels protagonistes per 

tal de ridiculitzar-los); en una discrepància entre el que es diu i el registre emprat (allò 

que els estudiosos de retòrica anomenen «dissonància», i que en el cas que ens ocupa 

consisteix a posar en boca del protagonista una disquisició dramàtica i pomposa sobre 

un tema del tot banal), o bé entre l’enunciat literal del narrador i el missatge que en 

realitat vol transmetre (veurem com la majoria d’aquestes discrepàncies presenten 
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algun component de blame-by-praise;36 es crida l’atenció sobre un defecte dels 

protagonistes tot lloant-lo, o bé es lloa una qualitat que manifestament no se’ls pot 

atribuir).  

 D’altra banda, volem fer referència també a dos conceptes que tenen estrets 

lligams amb la ironia: l’humor i el sarcasme. Sovint no és fàcil saber exactament on 

acaba l’un i on comença l’altre, si s’inclouen, s’exclouen o es complementen; no volem, 

doncs, fer definicions taxatives, però sí que mirarem d’indagar mínimament en el tipus 

de relació que es pot establir entre tots tres. En primer lloc, estudiarem la relació entre 

ironia i sarcasme, partint de les definicions que ens ofereixen els diccionaris d’aquest 

darrer concepte:  

 
 Sarcasme: Ironia mordaç. [DIEC2] 

Sarcasmo: 1. Burla sangrienta, ironía mordaz y cruel con que se ofende o maltrata a 
alguien y algo. 2. Figura que consiste en emplear esta especie de ironía o burla. [DRAE] 
Sarcasm: the use of irony to mock or convey contempt. [Concise Oxford English 
Dictionary] 
Sarkasmus: beiβender, verletzender Spott, Hohn, der jmdn., etw. lächerlich machen 
will. [Duden] 
 

 
 Més enllà del fet que hi ha una certa relació (força imprecisa) entre ironia i 

sarcasme, poca cosa podem concloure a partir d’aquestes definicions. Segons Walter 

Nash (1985), la diferència és que l’enunciat sarcàstic és ostensiblement sincer i no deixa 

marge d’error pel que fa a l’actitud hostil o poc comprensiva de l’emissor envers el 

receptor. De totes maneres, apunta que la frontera amb la ironia és molt fina, i per 

il·lustrar-ho posa el següent exemple: 

 
If I declare that Tommy doesn’t believe in overdoing it, what does the counter-code 
imply? Sarcastic mockery? (=‘Tommy is idle’); or ironic understatement? (=‘Tommy 
in fact gets through an impressive amount of work’). The context – knowledge of 
Tommy and his doings – would supply our answer; but the coding is ambiguous. 
(1985:154) 
 
Barbe (1995:29), en canvi, no els considera dos conceptes excloents. Opina que 

el sarcasme és un tipus d’ironia: 

 
What makes it sarcasm, however, is that the interpretation of the ironic utterance has to 
be ironic-sarcastic, it is thus somewhat stable. Speakers cannot later say I did not mean 
it in an attempt to save face because sarcasm leaves no room for guessing or doubting, 

                                                 
36 Barbe (1995:10) fa referència al factor blame-by-praise com un element bàsic en una part important 
d’enunciats irònics. L’exemple que posa és el d’una persona que diu Thank you! després que una altra li 
hagi trencat un gerro: «Here Thank you! constitutes this praise, though in conflict with my feelings about 
the addressee’s action and, therefore, not intended as a praise. In this case, the speaker only feigns 
praise».  
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for the so-called benefit of the doubt, which may be found in other non-sarcastic 
intances of irony. Sarcasm still accords the hearers to save face [...] Direct criticism, on 
the other hand, would force a reply.  
 

 Pel que fa a l’humor, començarem també fent un cop d’ull al diccionari: 
 
 Humor: 4. Facultat de descobrir i expressar elements còmics o absurdament 

incongruents en idees, situacions, esdeveniments, actes. [DIEC2] 
 Humor: 5. humorismo. Modo de presentar, enjuiciar o comentar la realidad, 

resaltando el lado cómico, risueño o ridículo de las cosas. [DRAE] 
Humour: 1. the quality of being amusing, especially as expressed in literature or 
speech. The ability to appreciate or express humour. [Concise Oxford English 
Dictionary] 
Humor: 1. Fähigkeit u. Bereitschaft, der Unzulänglichkeit der Welt u. der Menschen, 
den Schwierigkeiten u. Missgeschicken des Alltags mit heiterer Gelassenheit zu 
begegnen. 2. sprachliche, künstlerische o. ä. Äuβerung einer von Humor (1) 
bestimmten Geisteshaltung, Wesensart. [Duden] 
 
En termes generals, doncs, podríem dir que l’humor és una actitud (una manera 

poc convencional d’observar el món i d’interactuar-hi), que es pot concretar en un tipus 

de llenguatge que Nash situa en el marc de l’estil còmic. El que aquestes definicions de 

diccionari suggereixen és que l’humor és un camp vastíssim, gairebé un calaix de 

sastre, el contingut del qual pot variar en funció de les idiosincràsies de cada comunitat 

lingüisticocultural. És curiós, per exemple, que segons el Concise Oxford English 

Dictionary l’humor està relacionat exclusivament amb el concepte d’amusement, 

mentre que segons el DIEC2 i el DRAE també inclou l’absurd o el ridícul. D’altra banda, 

l’humor que recull la definició del Duden fa tot l’efecte de tenir un to més greu i 

contingut; segons el diccionari alemany, l’humor és una manera tranquil·la, mesurada 

(gelassen) d’observar les misèries i desgràcies del món.   

Segons Nash (1985:1), el llenguatge humorístic és un gran paraigües sota el qual 

s’agrupen un ampli ventall de recursos estilístics: 

  

  Here we find wit and word-play and banter and bumfun; slogans and captions and 
catchwords; allusion and parody; ironies; satires; here are graffiti and limericks; here is 
the pert rhyme, and here the twisted pun; here are scrambled spellings and skewed 
pronunciations [...] How extraordinary that such multiplicity should be denoted by a 
single word!  

 
 Per regla general, doncs, es considera que la ironia és una forma d’humor. Barbe 

(1995:94), que parla d’areas of encounter entre ironia i humor, ho expressa d’una 

manera que ens sembla especialment encertada: 

 
 Irony is often considered humorous and realizations of humor, for example jokes, often 

employ irony, perhaps building upon previously-experienced ironic instances.  
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 Així doncs, en alguns casos considerarem que l’humor es concreta en ironia, i 

en d’altres direm que la ironia té un to humorístic; amb això ens referirem als casos en 

què l’humor subjacent a l’enunciat no només es concreta en la ironia sinó que empra, a 

més, altres elements humorístics. Un exemple que tindrem oportunitat d’analitzar en el 

marc d’aquest treball és l’ús de la rima i el ritme, dos elements que segons Nash 

(1985:155) poden ser fonamentals en la configuració d’un enunciat amb efecte 

humorístic o bé limitar-se a aportar un toc d’humor.  

En tot cas, però, qüestions com les que acabem d’exposar (el tipus d’ironia, la 

seva naturalesa, l’abast que té o les formes que pren) són rellevants per al nostre estudi 

en la mesura que ens permeten determinar la intensitat del to irònic de cada 

microsegment.  

És possible, per exemple, que la ironia que es desprèn d’un fragment del text 

original quedi reforçada en una de les traduccions per l’ús d’un recurs humorístic afegit 

(com ara la rima). En d’altres casos, per contra, un canvi en el tipus d’ironia no serà 

vàlid per explicar un canvi d’intensitat; considerar, per exemple, que una de les 

traduccions aporta un matís sarcàstic a la ironia original ens servirà únicament per 

concloure que això no fa variar en absolut la intensitat de l’actitud irònica.  

D’altra banda, veurem que ben sovint les divergències d’intensitat poden ser 

fruit d’alteracions de tipus lingüístic. En són exemples la tria d’opcions lèxiques que 

difereixen en menor o major grau del mot o expressió originals (sigui perquè no volen 

dir el mateix, sigui perquè malgrat formar part del mateix camp semàntic pertanyen a un 

registre diferent o bé afegeixen o ometen un matís important) i els canvis de punt de 

vista en la manera de reproduir la situació descrita per l’enunciat irònic (que poden ser 

deguts, per exemple, a una mala interpretació de la sintaxi original).  

Finalment, cal tenir presents, també,  aquells canvis d’intensitat que són 

inevitables perquè es deriven de les diferències estructurals existents entre les llengües 

implicades en el procés de traducció. Un bon exemple d’això, com veurem, són les 

dislocacions. Per tal d’il·lustrar-ho, proposem de comparar aquests dos segments extrets 

del nostre corpus (19ST, cf. «Anàlisi de la ironia»): no és el mateix dir «El meu 

excondeixeble en sabia molt, de delegar funcions» que «Mi antiguo condiscípulo sabía 

delegar tareas». Pensem que la versió catalana reforça la idea que el protagonista sabia 

delegar (en realitat, tal i com veurem a l’apartat que dediquem a l’anàlisi de la ironia, la 

intenció del narrador no és lloar el personatge sinó criticar que aquest li hagi encomanat 
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una tasca que no té cap ganes de fer); d’una banda per mitjà de l’adverbi de quantitat 

molt, però també per mitjà de la dislocació a la dreta que suposa el pronom en.  

A parer nostre, l’original («Mein ehemaliger Mitschüler verstand es, Aufgaben 

zu delegieren») no és tan emfàtic com la versió de Fontcuberta, perquè l’ordre 

aparentment «dislocat» dels diferents elements verbals no és opcional sinó que ve donat 

per l’ús del verb verstehen, que en aquest cas requereix del pronom es perquè 

l’estructura sintàctica de la frase sigui correcta. Així i tot, no es pot obviar la presència 

de la coma; per més que sigui obligatòria, estableix les pautes per a una entonació que 

subratlla el missatge (com sabem, no unívoc) de l’enunciat. El traductor castellà, en 

canvi, no pot servir-se de la dislocació perquè la gramàtica castellana no li ho permet. 

En conseqüència, la frase no presenta cap element emfàtic i la càrrega irònica 

disminueix considerablement. 

 

4.2.1. La traducció de la ironia 

 

Els mecanismes de traducció de la ironia són molt diferents dels que es posen en 

marxa a l’hora de traduir l’enuig. La gran complexitat inherent a aquest recurs estilístic, 

que com hem vist es manifesta i es rep en un marc absolutament condicionat per factors 

de tipus subjectiu, cognitiu i pragmàtic, i que rarament es pot detectar cercant-hi patrons 

lingüístics preestablerts, ha dut alguns tèorics a afirmar que traduir-lo és, sovint, una 

empresa impossible. Segons Barbe (1995:147), la dificultat és encara més gran si tenim 

en compte que cada àmbit lingüisticocultural entén i codifica la ironia d’una 

determinada manera, fins al punt que un enunciat pot resultar irònic en una determinada 

cultura i no ser-ho gens en una altra: 

 

Particularly, if we deal with two divergent cultures which do not share characteristics 
of irony, the task of translating irony appears insurmountable. As a semantic novelty in 
the SL, irony should therefore not have an established and formulaic equivalence in the 
TL. [...] Instances of verbal irony are not only culture-specific, but also group- and 
individual-specific, and, hence, resistant to translation.  
 

Victòria Alsina (2008:218) explica, per exemple, que l’understatement37 és una 

forma d’ironia molt més explotada en anglès que en català o castellà: 

 

                                                 
37 El verb understate significa segons el Concise Oxford English Dictionary «describe or represent 
(something) as being smaller or less significant than it really is». L’understatement consisteix en fer «una 
afirmació que es queda curta expressament» (ALSINA [2008]: 218).  
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Sovint els understatements anglesos no són percebuts com a irònics –de vegades ni tan 
sols són entesos– per parlants de llengües romàniques que tanmateix saben anglès.  

 
 També a propòsit de l’understatement, Barbe (1995:4) sosté, en contra de les 

tesis de Clyne (1984), que aquest tipus d’ironia no és infreqüent entre els alemanys.38  

Semblaria, doncs, que l’understatement és més usual en l’anglès i l’alemany que no pas 

en les llengües romàniques.  

De totes maneres, i donat que en el reconeixement de la ironia sempre hi 

intervenen factors individuals i d’experiència compartida, es fa difícil d’establir de 

manera categòrica els trets que presenta i les formes que típicament adopta en cada 

cultura. Potser és per això que aquest àmbit d’estudi roman, encara avui, pràcticament 

inexplorat. De moment, pensem que el més prudent és suposar que hi ha certes 

tendències que caracteritzen la manera com cada cultura concep la ironia, i que en 

alguns casos poden explicar perquè aquest fenomen s’obvia, s’intensifica, s’atenua o es 

perd definitivament en l’intent de reproduir-lo en una altra llengua. 

Sigui com sigui, el que ens interessa destacar aquí (per tal com és el més 

rellevant de cara a la nostra anàlisi) és que els canvis d’intensitat en la ironia poden ser 

deguts a un ventall de factors molt ampli (que amb freqüència apareixen sobreposats i es 

combinen entre si) i que, ben sovint, les diferències lingüístiques i culturals hi juguen un 

paper molt important. En l’estudi que presentem hem procurat, doncs, tenir en compte 

totes aquestes variables per tal de poder justificar, amb coneixement de causa, com es 

comporta el paràmetre de la intensitat en les traduccions dels microsegments irònics. 

 
 
  
 

 

 

 
 

 
 

 
 
 
 
 

                                                 
38 Segons Barbe, la tesi de Clyne no té prou fonament perquè es basa en una recerca empírica feta a 
Austràlia; només hi van participar alemanys però tots els tests es van fer en anglès. 
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5. ANÀLISI DE L’ENUIG 
 

 
5.1. Divergència lèxica 

 

En els tres primers microsegments que tot seguit analitzarem, els canvis 

d’intensitat que presenten les versions traduïdes estan relacionats amb divergències de 

tipus lèxic. Veurem que només hi ha un cas en el qual el narrador diu obertament que 

està enfadat (per mitjà del substantiu Ärger, que expressa un tipus d’enuig concret) i on 

les divergències es deriven, per tant, de la dificultat de fer coincidir els límits semàntics 

d’un mot afectiu en diferents llengües.  

En els altres casos, l’enuig no es mostra de manera tan directa però també recau 

(encara que no tan clarament) en una unitat lèxica: el substantiu Narr (amb el qual el 

narrador qualifica el protagonista i dóna a entendre quina imatge en té) i l’adjectiu 

entsetzlich, del qual se serveix per expressar l’aversió que sent envers el projecte que 

han posat en marxa els personatges principals. Si bé no es tracta de mots directament 

vinculats amb el món afectiu, tindrem oportunitat de constatar que també tenen un 

contorn semàntic força complex, que pot veure’s més o menys alterat en funció de la 

tria que hagin fet els traductors i que pot derivar en un canvi d’intensitat en l’expressió 

de l’enuig. 

 

1ST    T1    T2 
Enuig Enuig = Enuig + 
Ab wann hatte er vor, mir seinen 
verschnürten Krempel ins Haus 
zu schicken? Hätte ihm nicht ein 
Archiv als Adresse einfallen 
können? Musste der Narr sich in 
mir den gefälligen Narren 
ausgucken? [UR:13] 

Quan començà a fer compte 
d’enviar-me a casa les seves 
andròmines lligades amb un 
cordill? No se li havia acudit de 
buscar un arxiu com a adreça? El 
foll havia de veure en mi el foll 
complaent? [UR1:10] 

¿Desde cuando tuvo intención de 
enviarme a casa aquell chisme 
bien atado? ¿No se le hubiera 
podido ocurrir la dirección de un 
archivo? ¿Tenía que encontrar en 
mí, el muy necio,  a otro necio 
complaciente? [UR2:15] 

 
 Aquest és el primer moment del relat en el qual el narrador es mostra enutjat 

amb el protagonista, Alexander Reschke. Just abans, ha tingut lloc l’escena de flirteig 

que obre la història: els dos personatges principals es coneixen casualment triant les 

mateixes flors en una parada del mercat i, després de trencar el gel, se’n van junts cap al 

cementiri. L’autor ho aprofita per fer una pausa en la trama i explicar que ell també hi té 

un paper. Reschke (un antic company d’escola del qual amb prou feines es recorda) li ha 

enviat un feix de fotografies i papers personals i li ha demanat que posi per escrit la 

història que els documents revelen. El narrador hi accedeix (ja ha començat a explicar-
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nos-la), però amb aquesta sèrie de preguntes retòriques impertinents ens adonem que ho 

fa a contracor i que està enfadat.    

   Les traduccions també recullen aquest sentiment d’enuig, però tal com ara 

veurem, ho fan de maneres diferents. En la versió catalana, Fontcuberta tria el mot foll 

per traduir Narr, una solució propera a la que presenten els diccionaris bilingües: 

 

Narr: boig, dement. [Alemany-Català] 
Narr: [Verrückter] loco, orate. [Slabý-Grossmann]  
 

Foll, però, pertany a un registre culte-literari i s’utilitza força menys que no pas 

Narr en alemany. D’altra banda, els límits semàntics de Narr no coincideixen ben bé 

amb els de foll. Aquestes són les definicions que ens proposen els diccionaris 

monolingües:  

 

Narr: 1. törichter Mensch, der sich in lächerlicher Weise täuschen, irreführen lässt. 2. 
(früher) Spaβmacher [an Fürstenhöfen, im Theater (bes. bei der Commedia dell’Arte)] 
(meist in bunter Kleidung, mit Schellen u. Narrenkappe auftretend). [Duden] 
Narr: 1. lustige Person im Theater; Spaβmacher u. lustiger Ratgeber am Königshof; 
Hanswurst, Possenreiβer (z. B. Beim Fasching); Tor, sonderlicher, einfältiger Mensch, 
Tölpel. [Wahrig] 
Foll: Boig. [DIEC2] 
Boig: Que ha perdut la raó, que pateix d’una malaltia mental. [DIEC2] 
 
 
A partir d’aquestes definicions, podem concloure que el mot Narr afegeix, a la 

idea de ser boig o foll, un matís en certa manera ridícul, de persona naïf que es deixa 

entabanar (matís probablement vinculat a l’arrel semàntica del mot, que és la que queda 

recollida en la segona accepció del Duden i la primera del Wahrig). L’ús del mot foll en 

la traducció catalana, doncs, suposa una petita modulació lèxica.   

 Pel que fa a la versió castellana, el mot escollit és necio, que segons els 

diccionaris monolingües significa el següent:  

 

Necio: 1. Ignorante y que no sabe lo que podía o debía saber. 2. Imprudente o falto de 
razón. 3. Terco y porfiado en lo que hace o dice. [DRAE]  
Necio: adj. y n. Bobo, tonto, majadero, en cualquiera de las acepciones y usos de estos 
adjetivos. NOTAS DE USO: tiene carácter más suave o más culto que «tonto, majadero» o 
los adjetivos de sentido semejante con los que se muestra desprecio o enfado hacia la 
persona a quien se dirigen. [MM] 
 

Així doncs, el traductor de la versió castellana no recull el matís semàntic que 

denota follia sinó l’altre (el que qualifica una persona de naïf, ignorant o propensa a fer 

el ridícul). D’altra banda, Sáenz potencia l’enuig expressat al segment original per 
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partida doble. En primer lloc, per mitjà d’un element lèxic afegit que té repercussió en 

el nivell microtextual i que actua com un modulador d’intensitat: l’adverbi de quantitat 

muy. I en segon lloc, per mitjà d’un adjectiu (necio) que, a diferència de Narr i foll (els 

quals, en principi, no són necessàriament insults) té connotacions obertament 

negatives.39 Per tant, si bé en el cas de la traducció catalana no podem dir que 

s’intensifiqui el sentiment expressat per la veu narrativa, en el cas de la castellana sí. 

 
2ST    T1    T2 
Enuig Enuig + Enuig + 
Jetzt hätte ich Lust, meinen 
Ärger abzulassen. [UR:81] 

Ara tindria ganes de desfogar la 
meva còlera. [UR1:69]  

Ahora tendría ganas de dar 
rienda suelta a mi indignación. 
[UR2:90] 

 

Per entendre aquest segment, cal tenir en compte que a aquestes alçades del relat 

el Versöhnungsfriedhof ja està en funcionament; s’ha revelat com un gran èxit i 

Alexander s’ha comprat un ordinador per emmagatzemar-hi totes les dades referents al 

projecte. Així i tot, el vidu confessa per carta a la vídua els seus temors que la situació 

política alemanya (poc després de la Reunificació) pugui afectar d’una manera o altra el 

desenvolupament de la seva idea. Arribats a aquest punt, el narrador mostra el seu enuig 

envers les circumstàncies en què es troba el país. 

En la traducció catalana constatem una variació en la intensitat del sentiment 

d’enuig expressat per la veu narrativa, mentre que en la castellana hi ha una petita 

modulació lèxica, que al seu torn també afecta el paràmetre de la intensitat. 

En el primer cas, el grau d’implicació del narrador esdevé més intens en català; 

passem de l’enuig (Ärger) a la còlera. La definició que ens proposa el diccionari per al 

mot còlera és la següent: 

 

Còlera: Irritació violenta contra algú que ha inferit, o hom creu que li ha inferit, un 
insult, una injúria, un dany, etc. [DIEC2]  
 

Implica, per tant, una agressivitat que al nostre entendre no es desprèn 

necessàriament del mot Ärger, per al qual el diccionari bilingüe ofereix els següents 

equivalents:  

 

Ärger: disgust, enuig, pena, (Wut) ira, ràbia, despit. [Alemany-Català] 

                                                 
39 Fixem-nos que a les «Notas de uso» que el MM inclou sota l’entrada necio, es dóna per fet que el mot 
s’utilitza de manera despectiva, mentre que la definició de boig del DIEC2 no contempla aquesta 
possibilitat. 
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És cert que entre aquests equivalents proposats pel Diccionari Alemany-Català 

n’hi ha dos que reflecteixen un sentiment d’enuig més fort, més agressiu: ira i ràbia. 

Però cal tenir en compte que apareixen en un segon terme i, a més, se’ns indica entre 

parèntesis que més aviat corresponen al que en alemany es pot expressar amb el 

substantiu Wut. Per tant, els equivalents més propers al sentiment que es desprèn del 

mot Ärger són disgust, enuig i pena, força més suaus que no pas còlera, ira o ràbia. Per 

expressar aquest tipus d’enuig més intens, l’alemany disposa, com a mínim, d’aquestes 

dues opcions: Wut (ja esmentat) i Zorn.  

L’opció escollida pel traductor castellà és indignación, sentiment que segons 

Wierzbicka (1999:89), generalment implica estar enfadat no amb algú en concret sinó 

amb un col·lectiu o bé amb algun fet no relacionat directament amb ningú en particular. 

En certa manera, és també aquesta idea la que recull l’equivalent alemany de la paraula, 

Empörung: 

 
Empörung: von starken Emotionen begleitete Entrüstung als Reaktion auf Verstösse 
gegen moralische Konventionen. [Duden] 
 
Semblaria, doncs, que a la versió castellana el narrador no dirigeix el seu enuig 

tan directament contra els protagonistes com en l’original. D’altra banda, segons els 

diccionaris indignación significa el següent:  

 

Indignación: enojo, ira, enfado vehemente contra una persona o contra sus actos. 
[DRAE]40  
Indignación: enfado violento provocado en alguien por una acción injusta o 
reprobable. [MM ] 

 

Per bé que no arriba al mateix nivell d’intensitat que còlera, es tracta, doncs, 

d’un sentiment més fort que l’enuig. 

 
3ST    T1    T2 
Enuig Enuig = Enuig + 
Musste das Paar sich unbedingt 
der Familie zeigen? Ich hätte mir 
gewünscht, diesen Bericht auf 
ihre schöne Idee und deren 
entsetzliche Fleischwerdung 
beschränken zu können. 
[UR:149] 

¿Era imprescindible que la 
parella es presentés a la família? 
Hauria desitjat limitar aquesta 
narració a llur bella idea i la seva 
esborronadora encarnació. 
[UR1:126] 

¿Tenía que presentarse sin falta 
la pareja a la familia? Yo hubiera 
deseado poder limitar este relato 
a la hermosa idea y su atroz 
encarnación. [UR2:164] 

 
                                                 
40 És interessant assenyalar que (a propòsit de les diferències de semanticitat que, segons Wierzbicka, hi 
ha entre indignació d’una banda, i Ärger i còlera de l’altra), si bé la definició del DRAE contempla la 
possibilitat que el sentiment d’indignació sigui dirigit contra algú (o bé contra els seus actes), el MM no; 
segons la seva definició, allò susceptible d’indignar no són les persones sinó les accions. 
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Quan el projecte del cementiri de la reconciliació es troba en ple funcionament 

i els dos personatges principals ja fa un temps que viuen junts, Alexander i Alexandra 

decideixen presentar-se com a parella als fills respectius. Però abans de narrar amb 

detall les diferents trobades familiars (que, com sabrem més tard, resulten ser un 

desastre), la veu narrativa ja ens avança que aquesta part de la història no li agrada.41 El 

narrador mostra aquí l’enuig que sent envers els protagonistes i la seva manera de 

comportar-se desqualificant el seu Versöhnungsfriedhof (cf. 8ST, on el titlla de 

«Furzidee»). 

En aquest cas, el narrador fa una distinció entre la idea («ihre schöne Idee») i 

la seva implementació («deren entsetzliche Fleischwerdung»), i és això últim el que 

critica. La definició d’entsetzlich que trobem al diccionari monolingüe és la següent:  

 

Entsetzlich: durch seine [nicht für möglich gehaltene] Furchtbarkeit bei jmdm. 
Entsetzen erregend. [Duden]  
 

Així doncs, es tracta de quelcom «que esborrona», tal com ens indiquen els 

equivalents de la paraula que ofereixen els bilingües: 

 
Entsetzlich: esborronador, esgarrifós, esglaiador. [Alemany-Català]   
Entsetzlich: terrible, horrible, espantoso. [Slabý-Grossmann]  
 

Així doncs, Fontcuberta tria una solució («esborronadora») que no augmenta 

ni redueix la intensitat de l’original. En canvi, creiem que la traducció de Sáenz 

(«atroz») denota una petita modulació lèxica respecte de l’original, atès que els 

diccionaris defineixen aquest adjectiu així: 

 

Atroz: fiero, cruel, inhumano. [DRAE]  
Atroz: cruel o inhumano. [MM] 

 

Sembla que impliqui, doncs, un paper actiu per part d’allò que causa espant, 

horror, etc., mentre que una cosa «esborronadora» pot ser-ho involuntàriament. En 

conseqüència, el narrador de la traducció castellana (a diferència del de l’original) 

                                                 
41 En expressar el seu desig d’esborrar aquest episodi, el narrador fa un exercici de distanciament que, 
com ja hem comentat a la introducció i com veurem amb més detall en el capítol referent a la ironia, 
caracteritza en gran part el punt de vista des del qual aquest explica la història. Després de mostrar-se al 
lector com un personatge omniscient que mou els fils de les seves marionetes (per exemple, quan descriu 
com Reschke s’asseu a relatar tot el li ha passat el primer dia de conèixer la vídua, la veu narrativa 
decideix els gestos que fa: «Ich will ihn nicht noch einmal die Brille aus dem Etui holen, entfalten, 
behauchen, putzen lassen», UR:42), el narrador es molesta en veure que el vidu i la vídua actuen pel seu 
compte.  
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atribueix als protagonistes una certa maldat, la qual cosa ens fa pensar que el seu enuig 

envers els dos personatges és més intens. 

 
 

5.2. Divergència de registre 

 

La intensitat amb què s’expressa un sentiment sovint té estrets lligams amb el 

registre lingüístic emprat. En el cas de l’enuig, és especialment interessant tenir-ho en 

compte, atès que els mots i expressions de to vulgar poden ser un element clau per 

calibrar el nivell d’enuig d’un personatge que, altrament, s’expressa amb un llenguatge 

educat i respectuós. És precisament això el que passa amb Reschke; en determinats 

moments deixa anar el seu enuig per mitjà d’interjeccions o imprecacions col·loquials 

(que en algun cas la traducció depura i poleix tot restant-los espontaneïtat, de manera 

que el protagonista s’enfada de forma més continguda); i en d’altres, per mitjà de mots 

considerats altisonants (que mitjançant la traducció perden el component vulgar de 

l’original). L’anàlisi dels sis microsegments que segueixen a continuació permet tenir 

una idea, doncs, de fins a quin punt petits canvis de registre poden fer variar el grau 

d’enuig del protagonista; en aquest cas, com veurem, per atenuar-lo.  

 4ST    T1    T2 
Enuig Enuig = Enuig – 
Warum, verdammt, bin ich 
mitgegangen? Was zwingt mich, 
ihm nachzurennen? Und was 
habe ich auf Friedhöfen oder in 
der Hundegasse zu suchen? 
[UR:28] 

Punyeta, per què hi he anat? 
Què m’obliga a córrer darrere 
d’ell? I què se m’hi ha perdut, 
als cementiris o al carrer dels 
Gossos? [UR1:23] 

¿Por qué, maldita sea, he ido 
con ellos? ¿Qué me ha obligado 
a seguirlos? ¿Y qué se me ha 
perdido en los cementerios o en 
la calle de los Perros? [UR2:31] 

 
5ST    T1    T2 
Enuig Enuig – Enuig – 
Natürlich haben die beiden 
weitergemacht – jetzt will sogar 
ich, daβ sie weitermachen, 
verdammt!–, doch wurde mit 
dem Vorschlag, aufzuhören, 
solange es schön sei, ihrer 
Geschichte die Wendemarke 
gekerbt. [UR:119] 

Naturalment van continuar (ara 
fins i tot jo vull que continuïn, 
vatua dena!), però amb la 
proposta de plegar quan deixés 
de ser bonic van marcar el punt 
d’inflexió de llur història.  
[UR1: 101] 

Naturalmente, los dos 
continuaron –hasta ahora yo 
quiero, ¡maldita sea!, que 
continúen– pero con la propuesta 
de dejarlo cuando todavía era 
bonito pusieron en su historia el 
punto de inflexión. [UR2:131] 

 
6ST    T1    T2 
Enuig Enuig = Enuig – 
Ich habe versucht, mich nicht 
einzumischen. Allzu romanhafte 
Ausflüge konnte ich mir 
verkneifen. Aber muβtet ihr 
unbedingt diese Hochzeitsreise 
machen, verdammt! [UR:244] 

He mirat de no barrejar-m’hi. He 
estat capaç de renunciar a tantes 
passejades novel·lesques. Però, 
havíeu de fer forçosament aquest 
viatge de nuvis, punyeta! 
[UR1:205] 

He tratado de no intervenir en él. 
He podido reprimir todas las 
divagaciones novelescas. Pero 
¿tenías que hacer necesariamente 
ese viaje de bodas, maldita sea? 
[UR2:266] 
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 Ens ha semblat oportú comentar els microsegments 2, 3 i 4 de manera conjunta 

per tal com tots tres giren entorn de la imprecació verdammt. En el primer cas, el 

narrador es retreu haver acceptat d’explicar la història de la parella i es pregunta quina 

obligació té ell de «seguir-los» fins el carrer dels Gossos (que és el carrer d’Alexandra, 

a casa de la qual els dos personatges acaben d’entrar, després del seu passeig pel 

cementiri el dia de Tots Sants). En el segon, el narrador expressa el seu enuig després 

que la parella senti per primer cop els raucs dels gripaus i decideixi continuar amb 

l’empresa del Versöhnungsfriedhof malgrat aquest signe de malastrugança. I el darrer 

segment el trobem cap al final del llibre, just abans que els protagonistes tinguin 

l’accident de cotxe que els portarà a la mort; l’autor s’enfada per la impotència de no 

poder fer marxa enrere i evitar que els protagonistes emprenguin aquest viatge de nuvis 

(per bé que el lector encara no ho sap) mortal.  

Segons el Duden, verdammt és un adjectiu que pot anar acompanyat d’un nom, 

un altre adjectiu o un adverbi. El qualifica de vulgar i pejoratiu, i el defineix de la 

següent manera:  

 

Verdammt: (salopp abwertend) drückt Wut, Ärger o. Ä. aus u. steigert das im Subst. 
Ausgedrückte. [Duden] 
 

 En els tres casos que ens ocupen, però, verdammt apareix com a interjecció 

independent i, per tant, l’accepció que ens interessa és aquesta: 

 
Verdammt: Condemnat, maleït. excl. carai!, dimoni! [Alemany-Català]

42
 

Verdammt: Fluch, wenn etwas schiefgegangen ist. [Wahrig]    
 
Cal tenir en compte que, si bé es tracta d’un mot derivat del verb verdammen 

(maleir), actualment s’utilitza amb molta freqüència en l’alemany parlat, de manera que 

ha perdut la vinculació amb la idea de blasfèmia i, avui, és una interjecció col·loquial 

(més que no pas una imprecació) que serveix per expressar disgust o enuig, tal com ens 

indica el diccionari Wahrig. 

Observem ara les traduccions. Fontcuberta opta, d’una banda, pel mot punyeta 

(en el primer i el darrer microsegment) i de l’altra per l’expressió vatua dena (en el 

segon). Pel que fa a punyeta, el diccionari ens n’ofereix la següent definició: 

                                                 
42 Al diccionari bilingüe alemany-castellà Wörterbuch der spanischen und deutschen Sprache (més 
conegut amb el nom dels seus autors, Slabý-Grossmann), verdammt només hi apareix com adjectiu (no 
com a interjecció), i l’equivalent que proposa és maldito. 
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Punyeta: Interj. [LC] Expressió que denota enuig, contrarietat, sorpresa. [DIEC2]  

 

Segons el DIEC2, doncs, punyeta no només podria expressar enuig sinó també 

sorpresa. Una sorpresa que cal entendre, és clar, en sentit negatiu (sobretot tenint en 

compte el context en què es troba inserida la interjecció), de manera que semànticament 

l’opció de Fontcuberta s’apropa força a l’original verdammt. Si a això hi afegim que 

també pertany a un registre col·loquial i que és un mot d’ús molt freqüent, arribem a la 

conclusió que la intensitat de l’enuig que reflecteixen verdammt i punyeta és, si fa no fa, 

la mateixa.  

El cas de vatua dena és força diferent. Com veurem tot seguit, l’ús d’aquesta 

expressió suposa una divergència de tipus microtextual vinculada a un petit canvi de 

registre; passem d’un àmbit col·loquial distès i espontani a un tipus de col·loquialitat  

respectuosa i, en certa manera, afectada. Fixem-nos en la definició que ens en proposen 

el DCVB i el Diccionari de sinònims de frases fetes de Mª Teresa Espinal:  

 

Vatua!: interj. deformació de voto a, molt usada com a exclamació emfàtica a 
Catalunya i Mallorca. Vatua o voto a és una frase incompleta; la frase completa és Voto 
a Déu o Voto a Cristo, i aquestes dues expressions, considerades blasfemes, s’han 
deformat per eufemisme en moltes maneres, com és ara: a) De voto a Déu: [...] vatua 
dena, vatua dènia, vatua redell, etc. [...] [DCVB] 43  
Vatua déna: SN, interjecció que denota sorpresa, enuig, etc. He perdut les claus de 
casa. Vatua déna, ara no puc entrar-hi! (ESPINAL [2004]:595) 
 
A principis del segle XX, l’interjecció vatua era molt popular en els àmbits  

col·loquials o familiars.44 Avui, però, sembla que té un ús molt restringit a la gent gran o 

bé a determinats entorns situacionals; en aquest sentit, els resultats que hem obtingut 

fent una cerca al Corpus Textual Informatitzat de la Llengua catalana (CTILC) són força 

il·lustratius. D’entrada, la xifra d’ocurrències que ens proporciona és simptomàtica: 135 

vatua en un corpus de més de 52 milions de paraules, integrat per tot tipus de textos 

escrits (narrativa, teatre, poesia, assaig i un llarg etcètera de textos no literaris). El més 

interessant, però, és que més de la meitat (en concret, 82 instàncies) són del període 

comprès entre 1833 i 1938, i que a partir dels anys noranta ja no se’n detecten més. 

D’altra banda, la gran majoria d’ocurrències que corresponen als anys vuitanta (una 

vintena), apareixen en obres de teatre (per exemple de Joan Brossa o Carme 

                                                 
43 Segons el professor Esteve Clua, es tracta d’una deformació semblant a la que ha sofert la imprecació 
vulgar «cago en Déu», convertint-se en «cago en dena». 
44 Tal com trobem recollit, per exemple, en un article de la revista Catalana: «llevat de l’expressió vatua 
o maleitsiga, que’s troba en qualque indret [...]» (L’ESCOP [1923]:387). 
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Serrallonga) o en publicacions infantils (principalment reculls de contes i revistes com 

ara Cavall fort). Finalment, en tot el corpus no hi ha registrada ni una sola ocurrència de 

l’expressió vatua dena. 

 En el cas que el lector conegui l’expressió, doncs, inevitablement la percebrà en 

tant que versió suau, eufemística i inofensiva de l’original blasfèmic vatua Déu. Si bé és 

cert que, tal com apunta Bibiloni (1997), els eufemismes formen part del llenguatge 

familiar o col·loquial, en aquest cas cal tenir en compte que es tracta d’un mot eufèmic 

poc habitual (poc creïble, fins i tot) de manera que s’allunya de l’espontaneïtat pròpia 

dels registres familiars (BIBILONI [1997]:103). En definitiva, doncs, pensem que la 

intensitat de l’original queda atenuada.  

A diferència del traductor català, Sáenz opta per una mateixa expressió en els 

tres casos: maldita sea, que els diccionaris defineixen així:  

 

Maldita sea: Loc. interj. coloq. utilizada para expresar enojo. [DRAE]  
Maldita sea: 1. Exclamación de disgusto equivalente a «qué fastidio» o «qué lata». 
[MM]  

 
Al nostre entendre, maldita sea redueix també la intensitat que es desprèn de la 

versió alemanya, atès que si bé pertany (com verdammt), a un registre col·loquial, 

sembla que avui dia ha caigut en desús. Per fer-nos una idea de com ha minvat la 

freqüència d’ús de maldita sea al llarg del segle XX, podem consultar el Corpus 

diacrónico del español (CORDE), el qual ens ofereix una perspectiva general de la 

qüestió. Si fem una cerca, per exemple, que comprengui textos (principalment de 

literatura narrativa però també de lírica, teatre, prosa científica, històrica i periodística) 

publicats a Espanya entre 1900 i 1975, observem que l’any en què hi ha més ocurrències 

és el 1932 (tretze), mentre que del 1971 només n’apareixen dues. Així i tot, creiem que 

és interessant que precisament l’edició del Langenscheidts Handwörterbuch de 1971 

proposi maldita sea com a equivalent de verdammt: 

 

Verdammt!: ¡Demonio!, P ¡maldita sea! [Langenscheidts Handwörterbuch] 
 

Això ens fa pensar que, en aquell moment, l’expressió maldita sea era encara 

força popular (de fet, la P de populär indica que era considerada pròpia d’un registre 

proper a l’argot). 

Sembla evident, però, que des dels anys setanta fins ara l’ús d’aquesta 

interjecció ha anat decaient de forma paulatina. Segons el Corpus de referencia del 
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español actual (CREA), que recull textos publicats des de 1975 fins a l’actualitat, el 

nombre d’ocurrències es manté, per bé que amb oscil·lacions, si fa no fa igual de baix 

que a principis dels setanta. El més interessant de tot és, probablement, que a partir de 

2002 (any en què es registren cinc ocurrències de maldita sea), ja no n’apareix cap més.   

Si bé l’expressió que ens ocupa s’assembla a verdammt pel que té de referència a 

la idea de «maledicció», es tracta d’una semblança merament formal. El veritable sentit 

de verdammt (expressar enuig, contrarietat o disgust), perd intensitat en la traducció 

castellana en la mesura que el lector no identifica maldita sea com una interjecció 

natural i espontània sinó que més aviat li crida l’atenció pel fet de ser poc freqüent i, en 

certa manera, afectada.  

 
7ST    T1    T2 
Enuig Enuig – Enuig – 
Lauter Donnerworte. Ich 
gestehe: Diese sich edel gebende 
Rechthaberei im Dienst der 
Toten stank mir von Anfang an. 
[UR:44] 

Paraules realment sonores. 
Confesso que aquest ergotisme 
que presumeix de noble al servei 
dels morts em va fer mala 
espina des del començament. 
[UR1:37] 

Nada más que palabras 
altisonantes. Lo confieso: ese 
espíritu de contradicción, 
supuestamente noble, al servicio 
de los muertos me olió mal 
desde el principio. [UR2:50] 

 

En aquest passatge, el narrador reacciona en contra de l’entusiasme que mostra 

el vidu en un fragment del seu dietari, en el qual fa apologia del «dret dels morts a 

tornar a casa». Ens trobem encara al principi de la història, Alexander acaba d’arribar a 

l’hotel després de sopar a casa d’Alexandra i reflexiona sobre la brillant idea que se’ls 

ha acudit. L’autor, en canvi, no troba que sigui brillant sinó més aviat el contrari.  

Segons el Duden, l’expressió jemandem etwas stinken pertany a un registre 

vulgar i significa el següent:  

 

Stinken: 4. (salopp) jmds. Missfallen, Widerwillen erregen: die Arbeit stinkt mir. [Duden]  

 

Així doncs, en el text original la idea del «cementiri de la reconciliació» desperta 

en el narrador un sentiment de desaprovació i fins i tot de repugnància o aversió. Si 

analitzem les traduccions, en canvi, hi constatem una modulació lèxica força interessant. 

L’expressió lexicalitzada «em va fer mala espina» suggereix que el narrador desconfia 

de l’honestedat dels protagonistes, que sospita de la seva bona fe i contempla la 

possibilitat que rere l’aparença de bonhomia s’hi amagui quelcom de tèrbol; i aquesta 

idea és també la que es desprèn de la traducció castellana («me olió mal»). Pensem que 

això té dues conseqüències; en primer lloc, s’indueix el lector a preguntar-se si els 
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protagonistes tenen realment bones intencions o si, en el fons, el que volen és fer diners; 

i en segon lloc (i donat que el matís vinculat a la idea d’aversió o repugnància ha 

desaparegut), s’atenua considerablement la intensitat de l’enuig que expressa el 

narrador. 

 
8ST    T1    T2 
Enuig Enuig – Enuig = 
«Hör zu, Reschke», hab’ich mit 
seinem Füller and den Rand 
gekritzelt, «das ist eine 
Furzidee!». [UR:44]  

«Escolta, Reschke», vaig 
gargotejar amb la seva ploma al 
marge, «aquesta idea és una 
llufa!». [UR1:37] 

«Mira, Reschke –garrapateé al 
margen con su estilográfica–, 
¡esa idea es un pedo!».  
[UR2:50]  

 

 En el relat, aquest segment ve immediatament després del que acabem de 

comentar. L’enuig, en aquest cas, s’expressa a través de l’imperatiu  («Hör zu») i de 

l’atribut amb el qual el narrador defineix el projecte dels protagonistes («Furzidee»), 

acompanyat d’un signe d’exclamació. Si analitzem la paraula Furz, veurem que és un 

mot molt productiu; els diccionaris recullen derivats com furzen, furzig o furztrocken: 

 

Furz: (derb): [laut] entweichende Darmblähung. [Duden] 
Furzkiste, Furzmolle, Furzmulde, furztrocken: (meist abwertend): durch und durch 
trocken [u. ohne den sonst üblichen Feuchtigkeitsgehalt]: der Tabak, der Kuchen ist f.   
[Das Groβe Wörterbuch der deutschen Sprache]   
Furzen: (derb): eine Darmblähung [hörbar] entweichen lassen: [...] Wollte gegen den 
Geruch der Dreihundert laut und leise furzenden Gymnasiasten anreden (Grass, Katz, 
152); furzig (derb): von einem Furz verursacht, mit Fürzen zusammenhängend: [...] Da 
haben in Brüssel einige Lesben ihrem –en Lebensunmut mächtig Luft gemacht (Spiegel 
14, 1976, 14). [Das Groβe Wörterbuch der deutschen Sprache]   
 
A més, combinat amb un adjectiu o un altre substantiu qualssevol, Furz permet 

crear paraules compostes (com es fa sovint amb Scheiβ): Furzarbeit, Furzcomputer, 

Furzkonzert, i així fins a l’infinit. Sempre en el marc d’un registre col·loquial amb 

tendència a la vulgaritat (fixem-nos que la majoria de definicions que acabem de veure 

qualifiquen els mots de derb),45 aquestes paraules s’empren a mode d’interjecció, per 

queixar-nos d’allò que ens molesta o disgusta. És en aquest sentit, doncs, que hem 

d’interpretar el mot Furzidee. D’altra banda, és interessant destacar que el diccionari 

Das Groβe Wörterbuch der deutschen Sprache cita una frase de la novel·la Katz und 

Maus per il·lustrar l’ús i el sentit que pot tenir furzend (dins l’entrada furzen). Sembla, 

doncs, que aquest tipus de mots són freqüents a les novel·les de Grass. 

                                                 
45 Si fossin simplement mots d’ús familiar o col·loquial, els diccionaris ho indicarien per mitjà de 
l’abreviació ugs. (umgangsprachlich). 
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Si ens fixem en la traducció catalana del mot, veurem que aquest component 

vulgar desapareix: «aquesta idea és una llufa!». Si bé és cert que la paraula llufa pot 

referir-se a:  

 

Llufa: 1. expulsió de gasos intestinals per l’anus sense estrèpit [DIEC2],  

 

creiem que generalment s’associa, sobretot, a la frase feta fer llufa: 

 

Llufa: 2. fer llufa a) una bomba, un petard, cremar-se sense explotar. b) no respondre 
[una cosa] de la manera que hom esperava. [DIEC2]46  
 

Així doncs, i com a resultat d’aquesta petita modulació lèxica respecte de 

l’original, s’atenua considerablement el to vulgar de l’expressió, i de retruc també la 

intensitat de l’enuig. 

En canvi, a la versió castellana el nivell d’intensitat es manté: «¡esa idea es un 

pedo!». El MM ens proposa la següent definició de pedo:  

 

Pedo: porción de gases intestinales expulsada de una vez por el ano. No se construye 
con otro verbo que con «tirarse», y la frase así construída acentúa la grosería del 
nombre. [MM]  
 

És evident, doncs, que la paraula té un component vulgar, i el fet que el narrador 

l’utilitzi en una frase exclamativa per referir-se al projecte que ha ideat la parella 

protagonista, indica fins a quin punt està enfadat.   

    

9ST    T1    T2 
Enuig Enuig = Enuig – 
Mensch, Reschke! Welcher 
Teufel hat dich, hat unser Paar 
geritten, als es nach vehement 
ausgesprochenem Rücktritt 
kleinlaut bereit war, jenen aus 
dem Hut gezauberten 
«Ehrensitz» anzunehmen, der, 
obgleich im 
Gesellschaftervertrag nicht 
vorgesehen, vom restlichen 
Aufsichtsrat ohne Gegenstimme 
beschlossen und den beiden 
angetragen wurde? [UR:203] 

Ostres, Reschke! Quina mosca 
et va picar? Quina mosca va 
picar la nostra parella quan, 
després d’una dimissió 
vehement, estava disposada a 
acceptar la «presidència 
d’honor» que es van treure de la 
màniga, perquè no havia estat 
prevista al contracte de societat, 
però fou aprovada per tots els 
membres del consell per 
unanimitat i oferida a ells dos? 
[UR:171] 

¡Hombre, Reschke!¿Qué diablo 
te hizo, hizo a nuestra pareja, 
cuando, después de su 
vehemente dimisión estaba 
dispuesta a irse con el rabo entre 
piernas, aceptar esa 
«presidencia de honor» que, 
aunque no estuviera prevista en 
el contrato de fundación, fue 
aceptada por unanimidad por el 
resto del Consejo y concedida a 
los dos? [UR:223] 

 

                                                 
46 En canvi, pet és la paraula d’ús més habitual per fer referència tant a «gas evacuat per l’anus amb 
soroll» (DIEC2) com a «expulsió de gasos intestinals per l’anus sense estrèpit» (llufa segons el DIEC2). 
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 Ens trobem ja al final de la història, en el moment en què els dos protagonistes 

acaben de presentar la seva dimissió al Consell d’Administració de la Societat de 

Cementiris i, tot seguit, en una reacció contradictòria que fa enfadar el narrador, 

accepten una mena de «presidència d’honor». 

 L’enuig de la veu narrativa, en aquest fragment, es percep a través de la 

interjecció («Mensch», «Ostres», «Hombre») seguida d’un signe exclamatiu i de la frase 

«Welcher Teufel hat dich, hat unser Paar geritten», formulada com una pregunta 

retòrica. La frase feta jmdn. reitet der Teufel es basa en una antiga creença popular 

segons la qual el dimoni cavalca les persones que vol dominar: 

 

Jmdn reitet der Teufel: ugs.; jmd. treibt Unfug, stellt mutwillig etwas an; nach alten 
Volksglauben setzt sich der Teufel denen, die er in seine Gewalt bekommen will, auf 
den Rücken und reitet auf ihnen. [Duden]  

 

La força d’aquesta frase feta, doncs, prové de la imatge que suggereix: el dimoni 

a cavall dels protagonistes. D’entrada, cal tenir en compte que ni en castellà ni en català 

no existeix cap frase feta semblant. Per això, Fontcuberta opta per una expressió 

lexicalitzada del tot desvinculada d’idees com dimoni, mal, blasfèmia, etc., però que 

reflecteix el mateix nivell d’enuig del protagonista original, atès que picar una mosca a 

algú vol dir: 

 

Picar: 1. 2 [LC] no saber quina mosca l’ha picat: No saber què ha irritat algú, què li 
ha fet prendre tal resolució. No sé quina mosca t’ha picat ara!  [DIEC2] 
 

 Com veiem, es tracta d’una locució col·loquial, que no només expressa 

desaprovació sinó també una certa contrarietat, tot plegat com a resultat de no entendre 

perquè algú s’ha comportat d’una determinada manera. A més, sembla que tot sovint va 

seguida d’un signe d’admiració que podria suggerir un to de veu més alt del que és 

habitual i, per tant, un cert enuig per part de l’emissor. 

Sáenz, en canvi, que prova de trobar una frase feta vinculada d’una manera o 

altra amb Teufel, opta per una expressió en certa manera forçada, per tal com avui té una 

freqüència d’ús poc significativa. En aquest sentit, és simptomàtic el fet que el 

diccionari MM la reculli, només, en tant que sinònima de ¡Qué demonios...! i al costat 

d’altres opcions que són eufemístiques: 

 
Qué demonio[s] (también con diablo, demontre o diantre): Interjección con que se 
pone énfasis en algo que se dice: Usted, ¡qué demonio!, también se ha asustado. 



 

 56 

También, intercalada en algo que se dice, expresa enfado: Eso, ¡qué demonio!,¡ no es a 
mí a quien se lo tienes que decir! [MM] 
Qué diablos: loc. interj. U. para expresar impaciencia o admiración. [DRAE] 
 

També és interessant constatar que tots dos diccionaris indiquen que es tracta 

d’una interjecció (o d’una locució interjectiva), però no diuen, en canvi, que sigui 

col·loquial. D’altra banda, l’expressió que empra Sáenz no és del tot idiomàtica; 

probablement, aquest canvi de plural a singular («¡Qué diablo...!» en lloc de «¡Qué 

diablos...!») és degut a un intent d’apropar la locució castellana a l’estructura de 

l’alemanya, potser per tal de donar més presència a la figura del diable.  

Cal destacar, a més, que l’expressió que recullen tant el DRAE com el MM  

sembla més aviat un recurs per emfasitzar la nostra admiració, sorpresa o impaciència, 

que no pas per donar a entendre que estem molestos o en desacord amb l’actitud del 

nostre interlocutor. Finalment, en seguir massa de prop la sintaxi de l’original alemany, 

el traductor manté un llarg incís al bell mig de la frase feta, la qual cosa fa que tot el 

paràgraf esdevingui recarregat, poc fluid i difícil.47 Al nostre entendre, tot això són 

entrebancs que redueixen l’impacte pragmàtic de l’expressió i fan que el lector percebi 

amb menys intensitat l’enuig del protagonista.48 

  

5.3. Absència de divergència 

  

El microsegment que tot seguit comentarem és l’únic de la part del nostre corpus 

referida a l’enuig en el qual no observem cap divergència d’intensitat. Com veurem, 

l’expressió lexicalitzada en la qual es concreta el sentiment del protagonista (que denota 

un menyspreu emfasitzat pel signe d’exclamació) és traduïda per dues expressions 

pràcticament sinònimes. Totes tres són molt freqüents en l’àmbit col·loquial, expressen 

el mateix nivell de menyspreu i, en conseqüència, la intensitat de l’enuig que 

suggereixen és molt similar.  

 
 
 

                                                 
47 Per contra, Fontcuberta s’allunya de la superfície verbal del text i es val de mitjans idiomàtics per fer 
que el passatge es llegeixi amb fluïdesa i naturalitat. Fixem-nos, per exemple, com repeteix la frase feta: 
«Quina mosca et va picar? Quina mosca va picar la nostra parella quan [...]». D’aquesta manera, el 
traductor emfasitza l’expressivitat del narrador i, alhora, aconsegueix que la frase sigui més amena per al 
lector.  
48 La llargada excessiva de la frase i l’ús d’una expressió poc habitual (i, com hem vist, adulterada) ens fa 
concloure que la divergència respecte de l’original no és ja una modulació sinó una mutació.  
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10ST    T1    T2 
Enuig Enuig = Enuig = 
Was kümmern mich ihre 
Briefe! Was zwingt mich, bei 
seinen Computerspielen 
mitzumachen? Was reizt mich 
an ihrer Geschichte noch? 
[UR:81] 

Tant se me’n donen les seves 
cartes! Què m’obliga a participar 
en els jocs informàtics del 
professor? [UR1:69] 

¡Qué me importan sus cartas! 
¿Qué me obliga a participar en 
sus juegos informáticos? 
[UR2:90] 

 

 En aquest petit fragment, l’enuig que es desprèn de la locució «Was kümmern 

mich [...]!» queda doblement reforçat pel context immediat en el qual s’insereix; la frase 

anterior («Jetzt hätte ich Lust meinen Ärger abzulassen», cf. 2ST), que d’alguna manera 

té una funció introductòria; i les preguntes retòriques que vénen a continuació, per mitjà 

de les quals veiem que el narrador es retreu el fet de continuar donant voltes a una 

història que el treu de polleguera quan, en realitat, no en té cap necessitat. 

  Si analitzem les traduccions, ens trobem que totes dues reflecteixen un grau 

d’enuig proper al de l’original. Si comparem la locució per la qual opta Fontcuberta 

(«Tant se me’n donen [...]!») amb la que proposa Sáenz («¡Qué me importan [...]!»), 

observem que aquesta darrera conserva, formalment, el lleu matís interrogatiu de 

l’original (que ve donat pel pronom d’interrogació was). Podríem  pensar, doncs, que a 

la versió catalana el lector percep l’enuig més directament perquè no hi ha pronom 

interrogatiu. Però de les definicions que ens ofereixen els diccionaris especialitzats en 

frases fetes no sembla que es pugui inferir cap diferència d’intensitat: 

 
Tant donar-se (d’una cosa algú): Ésser, quelcom, indiferent. [...] SIN: xautar-se, riure-
se’n, no venir d’aquí, no fer (quelcom) ni fred ni calor, no fer ni «a» ni «e», tant fer-
se’n, no importar [...] EX: Que faci el que vulgui; a mi (jo) [tant se me’n dóna, me’n 
xauto, me’n ric [...] no m’importa [...]. (RASPALL i MARTÍ [1992]:447) 
 
Tant se li’n dóna (a algú) O, ésser, quelcom, indiferent. [...] tant li és (a algú), no venir 
d’aquí, no fer ni fred ni calor (a algú), tant li fa, ésser igual, fúmer-se’n de la virolla, 
tant li fa naps com cols (a algú), tant se li’n fot (a algú) [...]. (ESPINAL [2004]:801)  
 
(a [mí/ti] ¿qué [me/te] importa?)? [Expresión que indica indiferencia o rechazo]: 
Tienes razón, tengo una manera de vivir absurda. Pero eso a ti ¿qué te importa? 
(VARELA i KUBARTH [1994]:137)  

  

Segons els diccionaris, doncs, es tracta de dues expressions lexicalitzades que 

s’empren per donar a entendre fins a quin punt ens és indiferent alguna cosa, 

independentment de si l’enunciat conserva o no el pronom interrogatiu. El nivell de 

desinterès o de menyspreu (en el cas que ens ocupa, d’enuig) és el mateix en un i altre 

cas.   
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6. ANÀLISI DE LA IRONIA 
 
 
 Els deu microsegments que analitzarem tot seguit permeten fer-nos una idea de 

la gran varietat de mecanismes (lingüístics, prosòdics, pragmàtics i un llarg etcètera que 

inclou, també, combinacions de diferents tipus de divergències) que poden fer variar la 

intensitat de la ironia que es desprèn del text original.  

Com veurem, la majoria són de tipus microtextual, de manera que només afecten 

la intensitat amb què (previsiblement), el lector de les traduccions rebrà la càrrega 

irònica del passatge en concret. Així i tot, en alguns casos constatarem que el paràmetre 

de la intensitat varia fins al punt de fer desaparèixer la ironia, de comprometre 

seriosament la intel·ligibilitat del fragment o d’induir el lector a interpretar-lo en un 

sentit diferent del que suggereix l’original. A l’altre extrem hi figuren els 

microsegments que pràcticament no presenten divergències d’intensitat irònica; a 

efectes metodològics, i per tal de propiciar una lectura àgil de l’anàlisi, començarem per 

aquests i anirem afegint complexitat al nostre estudi a mesura que hi incorporem 

exemples de més riquesa i dificultat.  

A diferència de l’enuig (que es manifesta de manera intermitent i que recau en 

elements lingüístics identificables), la ironia regeix tot l’aspecte narratològic de l’obra, 

de manera menys visible però continuada. Això és degut al fet que es tracta d’una 

actitud global envers els personatges i la història, i per tant es manifesta de forma més 

estable que un sentiment. Per aquest motiu, hem cregut que era imprescindible de situar 

les seqüències verbals que volem comentar (marcades en negreta) en un context més 

ampli; d’aquesta manera disposem de més informació per poder copsar el to irònic de 

cada passatge i definir-ne les característiques amb més precisió.   

11ST    T1    T2 
Ironia Ironia = Ironia = 
Mal nötigte er ihr, dann wieder 
sie ihm das Netz ab. Auch die 
Astern sollte er nicht tragen 
dürfen. Gut eingespielt, wie seit 
langem einander vertraut, stritt 
das Paar. In jeder Oper hätten 
sie ihr Duett singen können, 
schon wüßte ich, nach wessen 
Musik.  
Und an Zuschauern fehlte es 
nicht. Stumm sah die Marktfrau 
zu. Ringsum war alles Zeuge [...] 
[UR:12] 

Adés ell li arrabassava la bossa, 
adés ella a ell. No li volia deixar 
dur els àsters tampoc. Ben 
entrenada discutia la parella, 
com si es conegués de temps. 
Haurien pogut cantar el seu 
duet a qualsevol òpera, jo ja en 
sabia la música.  
I no hi mancaven espectadors. 
La pagesa se’ls mirava en 
silenci. Tot el voltant n’era 
testimoni [...] [UR1:9] 

Unas veces él le quitaba la red, 
otras ella se la quitaba a él. A él 
no se le permitía llevar siquiera 
los ásteres. Bien compenetrada, 
como si se conociera hacía 
tiempo, la pareja se peleaba. En 
cualquier ópera hubieran 
podido cantar un dúo y yo 
hubiera sabido enseguida con 
qué partitura.  
Y no faltaban espectadores. La 
mujer del mercado los miraba en 
silencio. A su alrededor no había 
más que testigos [...] [UR2:14] 
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En aquest primer fragment de text que ens proposem d’analitzar, els 

protagonistes (recordem que el vidu i la vídua s’acaben de conèixer triant flors en una 

parada del mercat) es «barallen» per dur la bossa on ella acaba de guardar els bolets que 

ell li ha comprat. El tipus d’ironia que hi observem es basa en un distanciament del 

narrador respecte de la parella; la veu narrativa s’allunya dels personatges, agafa un 

punt de vista autònom i s’endu el lector de bracet per fer-li observar l’escena des del seu 

costat, com si fos un espectador al teatre o al cinema.   

 Aquest distanciament brechtià es concreta en una hipèrbole, que consisteix en 

comparar l’estira i arronsa de la parella protagonista amb un duet interpretat per dos 

cantants d’òpera. Evidentment, el lector mitjà no interpreta la frase «in jeder Oper 

hätten sie ihr Duett singen können» en sentit recte, com si es tractés d’una afirmació 

seriosa del narrador, sinó tot el contrari. En principi,49 el missatge que rebrà el lector és 

que ens trobem davant d’un flirteig tan ensucrat, estereotipat i previsible que sembla tret 

d’alguna òpera coneguda. 

 Si analitzem ara les traduccions, veurem que la ironia s’hi manté, però amb 

petites diferències. En la versió catalana, per exemple, observem que la darrera frase 

(«schon wüβte ich, nach wessen Musik») es converteix en «jo ja en sabia la música», de 

manera que el to irònic canvia una mica. En tots dos casos hi constatem un cert 

menyspreu que es desprèn de l’adverbi schon (ja), el qual reforça la idea que el flirteig 

de la parella no suposa res de nou per al narrador i que, per tant, no li suscita gaire 

interès. Però en la versió catalana el menyspreu és més gran. Perquè si bé en l’original 

el narrador ja sap quina peça interpretarien els protagonistes (en cas que haguessin de 

cantar en una òpera),50 a la traducció de Fontcuberta el narrador va més enllà i ja en sap 

la música, d’allò que cantarien, és a dir, ja la sap de memòria. En el segon cas, doncs, el 

flirteig de la parella encara és més previsible i en conseqüència el desinterès del 

narrador és també més gran. La versió castellana, en canvi, es manté en la línia de 

l’original: la traducció «yo hubiera sabido enseguida con qué partitura», posa l’èmfasi 

en la identificació de la peça i no en el fet que el narrador ja la sàpiga de memòria. 

                                                 
49 Cal no oblidar, però, tal com apunta V. Alsina (2008:219), que una de les dificultats de la ironia és, 
precisament, «que cal negociar-la amb l’interlocutor, el qual sempre és possible que no la capti». 
50 De fet, «nach wessen Musik» vol dir literalment «segons la música de qui», i com que «wessen» és un 
relatiu masculí, el referent que li correspon probablement és «compositor». Per tant, la idea que expressa 
el narrador es podria formular així: «en qualsevol òpera haurien pogut cantar el seu duet, ell ja sabria qui 
n’era el compositor». 
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 En resum, pensem que el to irònic (malgrat petites diferències de matís) es 

manté en totes dues traduccions, i tal com passa en l’original, l’efecte que se’n deriva és 

una certa ridiculització dels dos protagonistes.  

 

12ST    T1    T2 
Ironia Ironia = Ironia = 
Natürlich war es ihm wichtig, 
in seinem Tagebuch »die 
anrührende Schönheit des 
mumifizierten Mannes« 
festzuhalten, dessen leicht 
seitlich geneigten Schädel, den 
immer noch üppigen 
Faltenwurf des Leichenhemdes 
bis zu den verdeckten Füßen 
hin. »Bin Alexandra dankbar«, 
schreibt er, »daβ ich diesen 
Blick auf gut zweihundert Jahre 
währende Ruhe werfen durfte, 
wenn man die Überführung aus 
dem Kirchenschiff in die Gruft 
als nur kurze Störung wertet. 
[UR:186] 

Naturalment per a ell era 
important de deixar consignats 
al seu diari «la colpidora 
bellesa de l’home momificat», 
el seu crani lleugerament 
inclinat a un costat, els plecs 
encara túrgids de la mortalla 
fins als peus coberts. «Dec a 
l’Alexandra», escriu, «que hagi 
pogut donar aquesta ullada a un 
repòs que ha durat ben bé dos-
cents anys, ja que el trasllat des 
de la nau a la cripta devia 
representar tan sols un curt 
destorb». [UR1:157] 

Naturalmente le resultaba 
importante conservar en su 
diario «la conmovedora belleza 
del hombre momificado», su 
cráneo ligeramente inclinado a 
la izquierda y la caída todavía 
abundante de la mortaja hasta 
los cubiertos pies. «Estoy 
agradecido a Alexandra              
–escribe– por haber podido echar 
esa ojeada a un reposo que dura 
ya sus buenos doscientos años, si 
se considera el traslado de la 
nave de la iglesia a la cripta sólo 
como una pequeña molestia». 
[UR2:205] 

 

La ironia que advertim en aquest cas respon a un doble objectiu del narrador. 

D’una banda, pretén ressaltar un dels trets característics del personatge principal, 

l’excentricitat: al llarg de la novel·la, Reschke ens és mostrat en diverses ocasions com 

un home una mica extravagant; en aquest cas, el protagonista arriba al punt de 

considerar que una mòmia és bella.51 De l’altra, la veu narrativa critica la frivolitat amb 

què el personatge aborda el tema de la mort (malgrat que la idea d’aixecar la tapa del 

taüt és d’Alexandra, qui té l’impuls de fotografiar el que hi ha a dintre és ell). Per 

interpretar la ironia del fragment, doncs, cal haver seguit el fil argumental de la novel·la 

i haver processat certes informacions referents al protagonista masculí i a l’actitud del 

narrador envers aquest. 

 El to irònic es percep ja en el mot que introdueix el passatge marcat en negreta 

(Natürlich), per tal com contrasta amb el que ve després. En principi, el fet que algú 

consideri que una mòmia és bella no en té res, de natural (una mòmia s’associa 

habitualment a la por, l’angúnia, el fàstic, etc.). La intenció del narrador, per tant, no és  

                                                 
51 Recordem que quan la Societat de Cementiris comença a fer incineracions, Reschke està preocupat per 
l’aspecte de les urnes: «Noch lief ja alles wie geschmiert. Nur Reschke war, weil Ästhet von Berufs 
wegen, angesichts der überführten Urnen besorgt [...]. Indem er Kunststoffgefäβe unter Verbot stellte, 
gelang es ihm, die Verwendung von hartgebrannten, aus Töpferton geformten Urnen zu fördern» 
[UR:124]. 
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donar a entendre que l’actitud de Reschke davant el cadàver (la seva necessitat de 

detallar-ne la bellesa per escrit) li sembla el més normal del món, sinó just el contrari. 

Per al protagonista, en canvi, sí que ho és, i això dóna fe del seu caràcter extravagant.  

A part d’aquesta discrepància entre el que es diu i el que realment es vol dir, 

pensem que també hi ha una certa contradicció entre forma i contingut. L’objecte del 

qual parlem és una mòmia, i sorprenentment el narrador la descriu amb un cert lirisme. 

En concret, la frase «dessen leicht seitlich geneigten Schädel», ens fa imaginar la 

mòmia en una postura volgudament estètica, com si es tractés d’una figura dins un 

quadre, o d’una escultura. D’altra banda, també sorprèn que els plecs de la mortalla 

siguin «immer noch üppig», després de dos-cents anys de ser dins el taüt. «Üppiger 

Faltenwurf» és una col·locació que fa referència a una peça de roba de caient exuberant, 

amb molts plecs. Que el teixit mantingui aquest caient després de dos segles de ser dins 

el taüt és una exageració, la qual mostra fins a quin punt la bellesa de la mòmia és real 

només als ulls de Reschke. 

  Pel que fa a les traduccions, pensem que totes dues recullen el to irònic de 

l’original, per bé que la catalana l’intensifica lleugerament a la darrera frase. El 

sintagma que tot just acabem de comentar, «den immer noch üppigen Faltenwurf des 

Leichenhemdes», a la versió de Sáenz esdevé «la caída todavía abundante de la mortaja 

hasta los cubiertos pies», de manera que segueix de prop l’original. Si observem, en 

canvi, la versió de Fontcuberta («els plecs encara túrgids de la mortalla»), trobem que 

üppig passa a ser túrgid, adjectiu que segons el DIEC2 és sinònim de turgent: 

 

 Turgent: 1. Elevat, tibant, que s’infla. [DIEC2] 

 

Així doncs, s’emfasitza l’exageració de l’original. Dos segles més tard, la 

mortalla no només conserva el seu caient; en aquest cas, els plecs tenen la qualitat de 

turgents, és a dir que lluny d’haver perdut volum, sembla que siguin més exuberants que 

mai. Creiem, doncs, que el contrast entre la mòmia i la qualitat estètica que se li 

atribueix és una mica més gran en la versió catalana. De totes maneres, es tracta d’un 

detall menor, que al nostre entendre no fa variar la intensitat irònica de tot el passatge.    
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13ST    T1    T2 
Ironia  Ironia – Ironia = 
Mag sein, daβ ihr Gebrauch der 
fremden Sprache dem Verbot 
zusätzliche Schärfe beimischte, 
und hätte nicht eine sogleich 
drangeknüpfte Bemerkung 
»Nun ist schöner Strauß doch 
noch geworden« das 
eigentliche Gespräch eröffnet, 
wäre die zufällige Begegnung 
zwischen Witwer und Witwe 
mit dem Kursverfall des Złoty 
zu vergleichen gewesen. 
[UR:10] 

Pot ser que l’ús de la llengua 
estrangera afegís un deix d’agror 
a la prohibició, i no hauria 
encetat la conversa 
pròpiament dita una 
observació afegida a corre-
cuita («Ara ram encara és més 
bonic»), si la trobada casual 
del vidu i la vídua s’hagués 
hagut de comparar amb la 
caiguda del złoty. [UR1:8] 

Puede ser que la utilización por 
ella del idioma extranjero 
añadiera a su prohibición una 
dureza suplementaria y, si la 
observación que 
inmediatamente siguió, «ahora 
ramo más bonito», no hubiera 
iniciado la verdadera 
conversación, aquel encuentro 
casual entre el viudo y la viuda 
hubiera podido compararse 
con la caída de la cotización 
del złoty. [UR2:12] 

 

 Abans d’estudiar com funciona la ironia en aquest microsegment i de quina 

manera queda recollida en les traduccions, és important tenir en compte el context 

immediat en el qual s’insereix. Ens trobem just en el moment en el qual la parella trenca 

el gel i comença a conversar (a la parada de mercat on s’acaben de conèixer), després 

que la vídua hagi dissuadit el vidu de pagar-li el ram de flors. Segons el narrador, si la 

frase d’ella «Nun ist schöner Strauß doch noch geworden» no hagués encetat el diàleg, 

aquella trobada hauria estat com la caiguda del złoty, la moneda polonesa.  

   El to irònic del passatge, doncs, es basa en una comparació hiperbòlica, i per 

captar-ne el sentit no en tenim prou recorrent al cotext; cal conèixer certs detalls de la 

situació política, social i econòmica dels països comunistes de l’Europa de l’Est de 

finals dels anys vuitanta, com per exemple que poc abans de la caiguda del mur de 

Berlín, les monedes nacionals d’aquests països es van enfonsar a gran velocitat i fins a 

uns nivells baixíssims. El que ens vol donar a entendre el narrador, doncs, és que si no 

hagués anat més enllà de l’episodi de les flors, el flirteig d’Alexander i Alexandra 

hauria caigut en picat, la qual cosa pressuposa que havia arribat a un punt molt alt. Per 

tant, el missatge és que la parella s’ha enamorat intensament. Allò que fa somriure el 

lector en aquest passatge és l’exageració, la qual encara agafa més relleu si tenim en 

compte que els protagonistes del flirteig són dues persones grans. 

 En la traducció castellana la hipèrbole es manté («aquel encuentro casual entre el 

viudo y la viuda hubiera podido compararse con la caída de cotización del złoty») i la 

ironia que se’n deriva és força propera a la de l’original. En canvi, en la traducció 

catalana hi observem una divergència de tipus macrotextual, derivada d’un canvi 

d’ordenació dels elements de l’oració. El traductor dóna la volta a la frase, de manera 

que el seu sentit condicional es capgira; allò que en l’original és condició esdevé fet 
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hipotètic a la versió traduïda, i al seu torn el fet hipotètic passa a ser la condició.52 Això 

obliga el lector a llegir el fragment dues vegades per poder entendre’l i, en 

conseqüència, la ironia (en el cas que s’arribi a copsar) perd intensitat.  

 
14ST    T1    T2 
Ironia Ironia – Ironia – 
Und dann beklagt er zwei 
Seiten lang den Niedergang 
handgefertigter Produkte und 
den Sieg des westlichen 
Kunststoffbeutels als ein 
weiteres Symptom 
menschlicher Selbstaufgabe. 
Erst gegen Schluss seiner Klage 
werden ihm wieder die 
Einkaufsnetze der Witwe lieb, 
prall gefüllt mit Bedeutung. 
[UR:16] 

I després dedica dues línies a 
plànyer-se de la davallada dels 
productes manuals i del triomf 
de les bosses de plàstic 
occidentals com un símptoma 
més de l’autorenúncia 
humana. Cap a la fi de la seva 
lamentació, torna a pensar en les 
agradoses bosses de malla de la 
vídua, replenes de significat. 
[UR1:13] 

Y luego se queja durante dos 
páginas de la desaparición de 
los productos hechos a mano y 
de la victoria de la bolsa de 
plástico occidental, como otro 
síntoma más de la 
autoclaudicación humana. Sólo 
hacia el final de su lamentación 
vuelve a alegrarse de las redes 
de la viuda, todas llenas de 
significado. [UR2:19] 

 

 Aquest fragment és un dels primers que ens dóna informació sobre el caràcter de 

Reschke, el protagonista masculí de la història. En arribar al seu hotel, després d’haver 

conegut la vídua i d’haver sopat amb ella, posa per escrit tots els detalls de la trobada al 

seu diari, i dedica una atenció especial a la bossa de malla d’anar a comprar 

d’Alexandra.  

 L’abast de la ironia que traspua aquest passatge va molt més enllà del context 

immediat de l’obra; per entendre-la, cal tenir un coneixement previ de la situació 

política, social i cultural de les dues Alemanyes (la de l’Est i la de l’Oest) d’abans de la 

caiguda del mur. Hem de saber, per exemple, que a la RDA era molt corrent dur sempre 

a sobre una bossa de malla (de plàstic no n’hi havia gaires) perquè, com que l’economia 

es trobava en un estat força precari, a les botigues no sempre hi havia de tot ni de bon 

tros i calia estar preparat per si en un moment donat sorgia la possibilitat de comprar 

allò que hom havia cercat durant setmanes.  

 En l’apologia que Reschke fa d’aquest objecte característic de l’Est, la ironia es 

basa en una discrepància entre el registre i el tema, és a dir, entre el llenguatge 

altisonant que fa servir el narrador i els dos elements entorn dels quals gira el debat: la 

bossa de malla i la bossa de plàstic. Pensar que una simple bossa de plàstic (un objecte 

concret, insignificant i banal) pugui ser símptoma d’una cosa tan intangible però a la 

vegada tan definitiva com una «menschliche Selbstaufgabe» significa donar-li un paper 

                                                 
52 És probable que aquesta ordenació de la frase sigui el resultat d’una mala interpretació de la sintaxi del 
text original. 



 

 64 

sobredimensionat (si es té en compte la petitesa de l’objecte) en un suposat context de 

decadència global de la humanitat. Es tracta, doncs, d’una exageració per mitjà de la 

qual el narrador es distancia del personatge per tal de burlar-se’n; el missatge que se’ns 

transmet és que Reschke es preocupa per la degradació del medi ambient53 (molt més 

acusada a l’Alemanya occidental que a l’oriental) fins a uns extrems risibles.54   

 En analitzar les traduccions, constatem que totes dues mantenen l’ús de paraules 

pomposes, excepte en algun cas. Ho veiem, per exemple, en la traducció del mot 

Niedergang. La definició que en dóna el diccionari és la següent:  

 

Niedergang: Untergang, Verfall: der N. des Römischen Reiches. [Duden] 

 

A partir d’aquí, podem valorar els equivalents per als quals han optat els 

traductors; a la versió catalana hi trobem davallada, i a la castellana desaparición. Tant 

el mot original com la traducció de Fontcuberta (juntament amb la paraula Sieg; 

victòria) fan pressuposar una època d’or de la bossa de malla que està arribant a la seva 

fi després de perdre una batalla de la qual ha sortit guanyadora la bossa de plàstic. La 

semanticitat de desaparición, en canvi, es desvia de la de Niedergang considerablement, 

i això repercuteix en la ironia del fragment. És una opció més neutra i menys dramàtica, 

per tal com no posa l’èmfasi en el procés sinó en el resultat; un resultat que, a més, no té 

perquè haver estat fruit d’una interacció de forces contradictòries. 

Pel que fa a «menschliche Selbstaufgabe», els dos traductors han triat solucions 

semblants («autorenúncia humana» i «autoclaudicación humana»); es tracta 

d’expressions no del tot diàfanes pel que fa al seu significat (no apareixen al diccionari) 

però que precisament pel fet de ser una mica críptiques recullen el to recarregat i 

sofisticat de l’original i reflecteixen el pessimisme afectat que se’n desprèn. Finalment, 

pel que fa a la traducció de «prall gefüllt mit Bedeutung», pensem que «replenes de 

significat» és més irònic que «todas llenas de significado». Prall, que segons el Duden 

                                                 
53 El mateix Grass s’ha expressat, en diverses ocasions, a favor de la preservació del medi ambient. A tall 
d’exemple citem una petita part del discurs que va pronunciar en motiu d’un homenatge a Uwe Johnson, 
celebrat a l’Academie der Künste de Berlín l’any 1985: «Nicht in selbstmörderische Weltraumprojecte, 
nicht in die ruinöse Verkabelung der Bundesrepublik, die allenfalls Firmen im Dunstkreis des Ministers 
Schwarz-Schilling zugute kommt, nicht in die Luft und auf Sand gebaut sollten Milliardenbeträgen 
investiert werden, sondern im Umweltbereich. Er verlangt Schutz» (GRASS [1997]:133). 
54 Recordem que Reschke arriba al punt de considerar la bossa de malla (que li ha regalat la vídua) un 
objecte artístic, i organitza un seminari sobre cabassos, bosses de malla i de plàstic, que té un gran èxit 
entre els estudiants: «Und ganz aus dem Häuschen waren sie, als ich –hoffentlich mit deiner Erlaubnis- 
Dein liebes Geschenk ins Seminar trug. Bei all dem geht es mir um Anschaulichkeit und um den 
Brückenschlag zwischen Kunst und Alltag» [UR: 84]. 
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és una paraula culta (i que manté, per tant, el to elevat que caracteritza tot el fragment), 

es refereix a quelcom que és «ple a vessar»:  

 

Prall: ganz mit einer Substanz o. Ä. ausgefüllt u. an seiner Oberfläche fest, straff 
gespannt, wie aufgeblasen. [Duden]  

 
Si just després, com és el cas, hi trobem el participi gefüllt, aquesta idea queda 

doblement reforçada. El mot replè respon a la redundància de l’original; les bosses de 

malla de la vídua són «més que plenes» de significat. L’expressió «todas llenas», en 

canvi, suposa altra vegada una divergència de semanticitat respecte de l’alemany. D’una 

banda, no denota l’exageració d’altres opcions com per exemple repletas o colmadas, i 

de l’altra és una mica ambigua; podríem pensar que la voluntat del narrador és cridar 

l’atenció sobre el fet que totes i cadascuna de les bosses de la vídua (sense excepció) 

són plenes de significat.    

 Globalment, doncs, semblaria que la versió catalana conté més ironia que la 

castellana. Ara bé, cal tenir en compte un detall petit però important: a l’inici del 

fragment, Fontcuberta tradueix «zwei Seiten» per «dues línies» –probablement a causa 

d’un petit descuit–, amb la qual cosa la força irònica de tot el passatge minva 

considerablement. Es tracta, també en aquest cas, d’una divergència de semanticitat; és 

evident que no és el mateix dues pàgines que dues línies. La desproporció entre la 

importància que, en principi, s’atorgaria a una bossa de malla (molt relativa) i el fet que 

Reschke dediqui dues pàgines senceres a cantar-ne les excel·lències és també un 

element constitutiu de la ironia. Si aquestes dues pàgines, però, es converteixen en dues 

línies, la desproporció desapareix i l’excèntrica dissertació del protagonista esdevé un 

comentari anodí. En definitiva, doncs, en totes dues traduccions hi observem una 

disminució de la ironia, que es deriva dels canvis microtextuals que hem comentat.  

 
15ST    T1    T2 
Ironia Ironia + Ironia + 
Er wollte das Netz tragen. Sie 
hielt fest. Er bat darum. Sie 
lehnte ab: »Erst schenken und 
dann schleppen noch.« Ein 
kleiner Streit, dieses Hin und 
Her, wobei der Inhalt des Netzes 
keinen Schaden nehmen durfte, 
hielt das Paar an Ort und Stelle, 
als hätten beide ihren Treffpunkt 
nicht aufgeben, noch nicht 
aufgeben wollen. [UR:12] 

Ell volia dur la bossa de malla. 
Ella no la deixava anar. Ell li 
ho pregà. Ella no ho acceptà. 
     –Primer m’ho regaleu i 
després encara m’ho voleu 
traginar. 
La parella encetà una petita 
discussió, un estira i arronsa amb 
cura de no fer malbé el contingut 
de la bossa, com si cap dels dos 
no hagués deixat el punt de 
reunió ni el volgués deixar. 
[UR1:9] 

Él quiso llevarle la red. Ella la 
sujetó firmemente. Él se lo 
rogó. Ella dijo que no: 
«Primero regalar y luego 
encima llevar». 
Una pequeña pelea, ese tira y 
afloja en el que el contenido de 
la red no debía sufrir daño, 
mantuvo a la pareja en el sitio, 
como si ninguno de los dos 
quisiera abandonar el lugar de su 
encuentro, abandonarlo aún. 
[UR2:14] 
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 Aquest fragment de text precedeix immediatament el microsegment 11ST, i 

correspon al moment en què el vidu i la vídua comencen a flirtejar tot «barallant-se» per 

dur la bossa d’ella. El to irònic que detectem a l’original es basa en elements formals i 

prosòdics com la brevetat de les frases o la creació d’un cert ritme per mitjà de 

repeticions. L’autor ens descriu el joc dels protagonistes tot valent-se d’oracions curtes 

encapçalades alternativament pels pronoms er i sie, de manera que la «baralla» esdevé 

un estira i arronsa simètric que redunda en una certa ridiculització del flirteig.  

Sembla, però, que els traductors aprofitin aquest lleu efecte humorístic basat en 

el ritme i la simetria55 i l’accentuïn, fent que alguns mots rimin entre ells. Si ens fixem 

en la traducció catalana, per exemple, veurem que la última paraula de la majoria de 

frases (quatre d’un total de sis) té una terminació fonèticament semblant: anar, pregà, 

acceptà i traginar. En conseqüència, sembla que els personatges actuïn segons un ritme 

que els ve marcat, que interpretin un paper preestablert; el narrador (en aquest cas els 

traductors) ens presenta els protagonistes de la història com si fossin còmics dalt d’un 

escenari.56  

Aquest efecte humorístic també el trobem a la versió castellana, i potser fins i tot  

més pronunciat, atès que l’estira i arronsa dels dos personatges queda subratllat aquí per 

la presència de dues rimes diferents, que accentuen el caràcter teatral de l’escena: rogó i 

no d’una banda, i regalar i llevar de l’altra. En definitiva, a més de produir un efecte 

còmic, aquesta rima afegida fa que l’episodi en qüestió adquireixi més relleu en les 

traduccions que en l’original.57  

 
 
 
 
 
 

                                                 
55 Pensem que en aquest cas el distanciament del narrador no té tant un efecte irònic com humorístic, atès 
que els personatges adquireixen uns trets una mica exagerats, propis de comèdia.    
56 Aquesta manera caricaturesca de mostrar el flirteig del vidu i la vídua, encara que en aquest cas concret 
no es desprengui de l’original, és del tot coherent amb el punt de vista omniscient que adopta la veu 
narrativa del text alemany des del principi del relat (cf. apartat «Sobre l’obra Unkenrufe»). Un bon 
exemple n’és el microsegment 11ST, en el qual, com hem vist, es pot observar el distanciament del 
narrador ja en l’original. 
57 Si bé tots dos traductors coincideixen en el fet de crear una rima que no existeix en l’original, pensem 
que val la pena de destacar com difereixen pel que fa al lèxic que posen en boca d’Alexandra. Fixem-nos 
que en castellà s’intenta mantenir un llenguatge simple, per tal de cridar l’atenció (igual que en el text 
original) sobre les mancances que té l’alemany que parla la vídua. En català, en canvi, Alexandra 
s’expressa amb un català correctíssim (fins i tot culte) que fa oblidar completament el seu origen polonès. 
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16ST    T1    T2 
Ironia Ironia + Ironia = 
Ich vermute, daβ Professor Dr. 
Reschke diesen Vortrag sowie 
weitere Gedanken über den Tod 
und des Menschen letzte 
Liegestatt beim Auf- und 
Abgehen und wie vor 
gröβerem Auditorium 
entwickelt hat. Er neigte dazu, 
erst nach längerer Rede zur 
Sache zu kommen, wobei er 
kaum ausgesprochene 
Kühnheiten sogleich wieder 
fragwürdig werden ließ. [UR:33] 

M’imagino que el professor 
Reschke exposà aquesta 
conferència i altres pensaments 
sobre la mort i el darrer sojorn 
de l’home tot passejant amunt i 
avall de la sala d’estar de la 
vídua Piątkowska com si es 
trobés davant un auditori més 
nombrós. Tenia tendència a 
entrar en matèria després d’un 
llarg discurs i d’aquesta manera 
tornava a deixar de seguida en 
interrogant punts agosarats amb 
prou feines encetats. [UR1:27] 

Sospecho que el profesor 
Reschke desarrolló esa 
conferencia, así como otros 
pensamientos sobre la vida y el 
lugar de último reposo del 
hombre, mientras paseaba de 
un lado a otro y como si 
estuviera ante un público 
numeroso. Tenía tendencia a 
volver al grano sólo tras largos 
discursos y, al hacerlo, poner en 
tela de juicio otra vez las 
audacias que acababa de 
expresar. [UR2:37] 

 

 Aquest fragment, si bé és molt diferent de l’anterior pel que fa al tractament de 

la ironia, també deixa entreveure la intenció del narrador de ridiculitzar els personatges. 

En aquest cas, però (igual que en el microsegment 12ST), la càrrega irònica es dirigeix 

només contra el personatge masculí.58 D’altra banda, es tracta d’una ironia que podríem 

titllar d’«indulgent» (ALSINA [2008]:251), respectuosa, una ironia que tracta el 

personatge amb un cert afecte. 

 Centrant-nos ja en l’anàlisi, observem que aquesta vegada el to irònic s’articula 

entorn d’elements situacionals i de l’actuació dels personatges. Hi ha una discrepància 

entre com es comporta el protagonista i com s’esperaria que ho fes tenint en compte la 

situació en què es troba, que és la següent: el vidu i la vídua són al pis d’Alexandra, on 

tot just han acabat de sopar (després de conèixer-se al mercat i de passejar pel 

cementiri). Celebren la idea que se’ls ha acudit de crear un «cementiri de la 

reconciliació» i discuteixen, tot bevent cafè i alcohol, sobre el dret dels morts a ser 

enterrats a la seva terra natal. Es tracta, doncs, d’una situació en principi distesa, en la 

qual semblaria que la conversa ha de ser àgil i informal. En canvi, Reschke es comporta 

com si es trobés davant d’un públic nombrós, fent discursos llargs i enrevessats i 

passejant-se amunt i avall com si fos dalt d’una tarima. És aquesta imatge inaudita del 

protagonista fent una classe magistral davant d’una taula encara parada i amb una vídua 

(ens podem imaginar que desconcertada) fent de públic el que desencadena la ironia.  

En tant que lectors, ens imaginem Reschke com un personatge una mica ridícul, però 

sobretot estrambòtic i en certa manera entranyable.  

                                                 
58 En aquest sentit, és interessant citar el comentari que fa el narrador en un moment donat de la història, 
en el qual confessa que la vídua li desperta més simpatia que no pas el vidu: «Ich gebe zu: Alexandra 
kommt mir näher, als dem Berichtenden erlaubt sein darf, doch meine Einschätzung, nach der ihr ein 
anderer Kerl als Reschke zu wünschen gewesen wäre, zählt nicht» [UR:72]. 



 

 68 

Pel que fa a les traduccions, observem que la de Fontcuberta presenta una 

divergència microtextual respecte de l’original, per tal com afegeix detalls a la 

descripció de l’«escenari» en el qual es mou Reschke. Si bé en en el text alemany el 

protagonista només passeja amunt i avall «wie vor gröβerem Auditorium», la versió 

catalana explicita on i davant de qui ho fa en realitat; a «la sala d’estar de la vídua 

Piątkowska». D’aquesta manera, la comicitat de l’escena augmenta i l’efecte irònic del 

fragment és encara més gran.  

    

17ST    T1    T2 
Ironia Ironia – Ironia – 
Die Beurteilung solch trüber 
Diagnosen gehört nicht zu den 
Aufgaben, die mir mein 
ehemaliger Mitschüler gestellt 
hat, auch fiele es schwer, dem 
doppelten Unreifezeugnis mit 
besseren Schulnoten 
nachzuhelfen, zumal die 
Schwarzseher, nach Lage der 
Dinge, meistens recht behalten; 
doch könnte mildernd gesagt 
werden, dass unser deutsch-
polnisches Paar Reife bewies, 
als ihm die täglich neue 
Aufgabe gestellt war, in 
Alexandra 
Dreizimmerwohnung zu 
überwintern. [UR:141] 

Judicar aquestes diagnosis tan 
tètriques no forma part de la 
missió que m’ha imposat el meu 
ex-condeixeble, i també em 
resulta difícil de millorar les 
dues qualificacions de l’examen 
d’immaduresa, més que més 
perquè, a la vista de la situació, 
els pessimistes tenen gairebé 
sempre raó. De totes maneres es 
podria afegir com a atenuant 
que la nostra parella germano-
polonesa demostrà prou 
maduresa quan a ell li fou 
assignada la tasca cada dia 
nova d’hivernar al pis de tres 
habitacions d’Alexandra. 
[UR1:119] 

Juzgar esos diagnósticos 
sombríos no está entre las tareas 
que mi antiguo compañero de 
colegio me ha impuesto, y 
además sería difícil mejorar la 
nota de ese doble resultado de 
inmadurez, sobre todo porque 
los pesimistas, dado el estado de 
las cosas, tendrían en gran parte 
razón; sin embargo se podría 
decir, para suavizar las cosas, 
que nuestra pareja polaco-
alemana demostró su madurez 
cuando se le impuso 
diariamente la nueva tarea de 
invernar en el piso de tres 
habitaciones de Alexandra. 
[UR2:156] 

 

 Per entendre el to càustic del fragment marcat en negreta,59 en primer lloc cal 

tenir en compte el comentari precedent del narrador. Per tal de situar-nos, recordarem 

que a aquestes alçades del relat el projecte del Versöhnungsfriedhof ja està força 

avançat, i la parella protagonista tem que els seus països respectius no puguin arribar a 

entendre’s mai degut al fet que no són prou madurs. La veu narrativa aprofita per dir-hi 

la seva i es posiciona al costat dels pessimistes mostrant-se d’acord amb aquesta teoria 

de la immaduresa d’Alemanya i Polònia. Seguidament, però, posa com a contraexemple 

l’actitud madura del vidu i la vídua, capaços de tenir una bona convivència.  

 Com és lògic, el fet que un alemany i una polonesa mostrin maduresa en la seva 

vida en comú no pot atenuar de cap manera la (suposada) immaduresa dels dos països 

respectius. Així doncs, una part de la ironia del fragment es desprèn d’aquesta 

                                                 
59 De fet, la primera part del microsegment també és irònica, perquè si bé d’entrada sembla que el 
narrador no vulgui opinar (perquè Reschke no li ho ha demanat), tot seguit veiem que la seva intenció, 
precisament, és fer-ho, tant si a Reschke li sembla bé com si no. 
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hipèrbole. D’altra banda, hi ha també una contradicció entre allò que diu literalment el 

narrador i allò que en realitat vol dir.  Si ens parem a pensar que la parella protagonista 

té prop de seixanta anys, sembla que no s’hauria de posar en dubte la seva aptitud per  

viure junts comportant-se com adults, amb maduresa. El missatge del narrador, doncs, 

no és destacar positivament la bona convivència de la parella, sinó precisament el 

contrari; ressaltar la seva immaduresa en altres àmbits i mostrar-se sorprès davant del 

fet que siguin capaços de conviure com persones madures, tenint en compte el seu 

comportament immadur (sempre des del punt de vista del narrador)60 pel que fa a tota la 

resta. A tot això hem d’afegir-hi l’ús de determinades expressions que també 

contribueixen a accentuar la ironia, com per exemple «unser deutsch-polnisches Paar» 

(la qual fa còmplice el lector del punt de vista fred i distanciat des del qual el narrador 

observa els protagonistes) o el verb überwintern (que habitualment s’utilitza referit a 

animals i no a persones). 

 En general, totes dues traduccions recullen aquesta ironia seguint de prop 

l’original, però és interessant observar que tant Fontcuberta com Sáenz la fan recaure 

més sobre el personatge masculí que no pas sobre la parella. Això s’esdevé segurament 

a causa de l’ambigüitat que genera el pronom ihm, el qual en principi tant es podria 

referir a un subjecte masculí com a un subjecte neutre. Si ens fixem en el text alemany, 

però, veiem que l’antecedent d’aquest pronom és «unser deutsch-polnisches Paar», i per 

tant la tasca d’hivernar diàriament al pis d’Alexandra s’assigna a la parella, no només a 

Reschke.  

Al marge d’aquesta observació, però, el que ens interessa aquí és analitzar la 

intensitat del to irònic. D’entrada podria semblar que la versió catalana l’emfasitza 

lleugerament per mitjà de l’adverbi prou, que complementa maduresa i que suposa una 

divergència microtextual respecte del text alemany. Es tracta d’un matís que no apareix 

a l’original i que subratlla la sorpresa del narrador (una sorpresa que en aquest cas es 

troba al llindar de la incredulitat), el qual dóna a entendre que, si no fos per aquesta 

convivència tan bona que demostra tenir la parella, no li hauria passat mai pel cap 

d’atribuir-los la capacitat de comportar-se amb maduresa. Però en canvi, tant 

Fontcuberta com Sáenz atenuen la ironia de la darrera part del fragment per mitjà d’una 

divergència de semanticitat, perquè tradueixen Dreizimmerwohnung (un pis o 

                                                 
60 A l’apartat anterior, a propòsit de l’anàlisi de l’enuig, ja hem comentat fins a quin punt el narrador 
desaprova el comportament dels protagonistes, sobretot pel que fa a la posada en marxa del «cementiri de 
la reconciliació». 
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apartament de només tres peces en total) per «pis de tres habitacions» i «piso de tres 

habitaciones», amb la qual cosa la imatge del vidu i la vídua hivernant en un pis de 

reduïdes dimensions perd comicitat.  

 
18ST    T1    T2 
Ironia Ironia – Ironia – 
Sie wollte ihm nicht das 
Schlurfen, er ihr nicht das 
Zigarrettenpaffen abgewöhnen. 
Die Polin und der Deutsche! 
Ich könnte mit ihnen ein 
Bilderbuch füllen: frei von 
Gezänk, satt an 
Verträglichkeit, zu schön, um 
wahr zu sein. [UR:142] 

Ella no pretengué desavesar-lo 
d’arrossegar els peus ni ell a ella 
de fumar com una xemeneia. La 
polonesa i l’alemany! En 
podria fer un llibre il·lustrat: 
sense renyines, tolerància que 
enfarfega, massa bonic per a 
ser veritat. [UR1:120] 

Ella no quería quitarle la 
costumbre de arrastrar los pies, 
ni él la de fumar como un 
carretero. ¡La polaca y el 
alemán! Podría llenar con ellos 
un libro de estampas: sin 
peleas, rebosantes de 
tolerancia, demasiado hermoso 
para ser verdad. [UR2:156] 

 

 Com podem veure, en aquest altre fragment el tema entorn del qual gira la ironia 

continua sent la convivència entre el vidu i la vídua. Aquesta vegada, però, el narrador 

posa en dubte que sigui tan bona com explica el protagonista al seu dietari. És 

interessant observar que, a diferència del passatge anterior, aquí la ironia no es basa en 

una certa discrepància entre allò que diu el narrador i allò que en realitat vol dir, sinó 

que es tracta ja d’una contradicció. D’altra banda, cal dir que és un tipus d’ironia menys 

subtil, atès que el segon nivell que la configura61 (i que conté el veritable missatge del 

narrador) s’explicita a la darrera part de la frase. 

  L’exageració amb què la veu narrativa descriu el dia a dia de la parella hi juga 

també un paper important. Els protagonistes conviuen amb tanta pau i tanta tolerància 

(«frei von Gezänk», «satt an Verträglichkeit»), que podrien aparèixer en un conte per a 

nens. Evidentment, la realitat no és mai com la descriuen els contes infantils; ni tan sols 

quan és més agraïda. És per això que, davant d’una convivència que se’ns descriu com a 

ideal en uns termes desmesurats, el lector desconfia i es pregunta si el missatge del 

narrador no deu ser justament el contrari: mostrar el seu recel envers aquest dia a dia de 

color de rosa. I així com en la majoria de casos l’èxit de la ironia depèn, en última 

instància, de la interpretació que en faci el lector, en aquest fragment és el narrador qui 

té l’última paraula. Amb la frase final «zu schön, um wahr zu sein», no només confirma 

el seu recel sinó que, a més, indueix el lector a creure que, efectivament, la convivència 

entre el vidu i la vídua no és tan bona com Reschke ens vol fer creure. 

                                                 
61 La ironia s’ha concebut sovint com un fenomen de dos nivells: «a lower level, the situation as it 
appears to the victim or as it is deceptively presented by the ironist, and an upper level, the situation as it 
appears to the observer or the ironist» (MATEO [1995]:172). 
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 En analitzar les traduccions, advertim que totes dues són menys iròniques que 

l’original, i la catalana, a més, hi aporta un matís en certa manera sarcàstic. La primera 

constatació la fem a partir dels sintagmes «llibre il·lustrat» i «libro de estampas», que 

impliquen una divergència de tipus semàntic. Segons el Duden, Bilderbuch significa el 

següent: 

 

Bilderbuch: [Kinder]buch, das hauptsächlich Bilder enthält: ein drolliges B.; ein 
Wetter wie im B. (herrliches, ideales Wetter).  
 
Un Bilderbuch, doncs, és normalment un llibre o conte per a nens, i sovint la 

comparació wie im Bilderbuch serveix per qualificar de perfecte o ideal allò a què ens 

referim.62 «Llibre il·lustrat», per contra, és una solució molt més neutra; no se’n desprèn 

aquesta idea de perfecció típica dels llibres infantils, i per tant desapareix l’exageració 

de la qual es deriva, en part, la ironia. El traductor castellà, igualment, opta per «libro de 

estampas».63 Segons la Gran Enciclopedia Planeta (2004), una estampa es pot referir a 

«lámina, reproducción grabada de un dibujo, pintura o fotografía» o bé a «làmina, papel 

o cartulina con una figura religiosa», de manera que no té perquè referir-se a un llibre 

per a nens.  

D’altra banda, Fontcuberta tradueix «satt an Verträglichkeit» per «tolerància que 

enfarfega», adoptant un punt de vista diferent de l’original alemany en una divergència 

de tipus macrotextual. Passem d’un adjectiu en principi amb connotacions positives 

com és satt, a una construcció de to obertament negatiu vinculada al verb enfarfegar. 

Així és com els diccionaris defineixen els dos mots que ens ocupen: 

 

Satt: nicht mehr hungrig; kein Bedürfnis nach Nahrungsaufnahme mehr verspürend. 
[Duden] 
Enfarfegar: omplir o carregar massa d’aliments, d’ornaments, d’elements subordinats, 
etc. [DIEC2] 
 

Per tant, la versió catalana ens presenta una veu narrativa que sent una certa 

aversió davant de tanta tolerància; és com si li fes angúnia. Això impregna el passatge 

d’un to irònic una mica més sever que el de l’original; reflecteix un cert menyspreu del 

narrador envers els personatges. En definitiva, però, el que aquí ens interessa realment 

                                                 
62 Val la pena recordar que Grass ha publicat un bon nombre de Bilderbücher al llarg de la seva trajectòria 
literària, no necessàriament de caire idíl·lic. Un dels darrers és Dummer August (2007), en el qual l’autor 
reacciona en contra de la polèmica que van desencadenar les seves confessions a Beim Häuten der 
Zwiebel (2006). 
63 No hem trobat aquest sintagma recollit en cap diccionari ni enciclopèdia, la qual cosa ens fa pensar que 
no és una col·locació. 
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no és definir el tipus d’ironia que presenten les traduccions respecte de l’original, sinó 

determinar-ne la intensitat. Hem vist, doncs, com en tots dos casos aquesta intensitat 

queda lleument atenuada.  

 
19ST    T1    T2 
Ironia Ironia + Ironia – 
Er gibt vor, ihre Bedenken zu 
verstehen, will sie zu nichts 
überreden, lobt die »trotz 
grundsätzlicher Zweifel« 
unbeirrbare Loyalität der 
Denkwitz und überläβt ihr das 
Sekretariat nach knapp zwei 
Wochen. Mein ehemaliger 
Mitschüler verstand es, 
Aufgaben zu delegieren; ich 
säße sonst nicht an diesem 
Bericht. [UR:118] 

Ell afirma que comprèn els 
escrúpols de la seva secretària, 
que no la vol convèncer de res, 
elogia la lleialtat impertèrrita 
«malgrat els dubtes per principi» 
de la Denkwitz i al cap de dues 
setmanes encara no li confia la 
secretaria. El meu ex-
condeixeble en sabia molt, de 
delegar funcions; altrament 
ara jo no seria aquí escrivint 
aquest relat. [UR1:99] 

Él pretende comprender los 
reparos de ella, no quiere 
persuadirla de nada, alaba la 
imperturbable lealtad de la 
Denkwitz «a pesar de sus dudas 
por principio» y le confía la 
secretaría apenas dos semanas 
después. Mi antiguo 
condiscípulo sabía delegar 
tareas; si no, no estaría yo 
haciendo este relato. [UR2:129] 

 

 En aquest cas, ens trobem davant d’una ironia més refinada i subtil que la del 

fragment anterior. Per entendre-la, però, en principi només cal haver seguit el relat amb 

atenció i haver entès el següent: en primer lloc, que el narrador no escriu aquesta 

història per iniciativa pròpia sinó perquè li ho ha encomanat un antic company d’escola 

(amb el qual mai més no havia tornat a tenir contacte fins ara); i en segon lloc, que no li 

agrada gens haver-ho de fer i que, en certa manera, està enfadat amb el seu ex-

condeixeble. 

 El cotext immediat en què s’ubica el fragment de text en qüestió és el següent: 

han començat a celebrar-se els primers enterraments al «cementiri de la reconciliació»; 

el volum de feina no para d’augmentar i Reschke decideix delegar les tasques de 

secretaria a Erika von Denkwitz, perquè ell no pot ocupar-se de tot. És aleshores que el 

narrador fa el comentari que hem marcat en negreta, el qual té un sentit molt diferent del 

que podria semblar a primera vista. La finalitat no és informar sobre el fet que Reschke 

sap delegar, sinó criticar-lo per haver-li «encolomat» la tasca d’escriure la seva història. 

La ironia es basa en l’ús del mot delegar per referir-se a la feina que Reschke ha 

encomanat al narrador. El diccionari proposa la següent definició per al mot delegar:  

 

Delegar: Qui té poder o autoritat per a fer alguna cosa, encarregar (a algú) de fer-la per 
ell. [DIEC2]  
 

 
És evident que Reschke no està en condicions de delegar res al narrador, perquè 

no és el seu superior i, de fet, ni tan sols es coneixen (van seure junts a escola durant un 
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any i després no es van veure més). Per tant, el verb adient per descriure aquesta tasca 

que el narrador fa tan a contracor, no és delegar sinó encolomar o endossar, que el 

diccionari defineix així:  

 

Endossar: Desempallegar-se (de quelcom enutjós) encarregant-ne l’execució, la cura, 
etc. a un altre [DIEC2]64  

  

Pel que fa a les traduccions, pensem que la catalana intensifica lleugerament la 

ironia mentre que la castellana la suavitza. En tots dos casos, però, la divergència (de 

tipus microtextual) passa per afegir o suprimir elements lèxics que subratllen o treuen 

importància respectivament a la informació que es desprèn de l’original.  

La solució de Fontcuberta consisteix, en primer lloc, en fer una dislocació a la 

dreta. Probablement s’hi veu empès per influència de l’estructura que presenta la frase 

original («verstand es, Aufgaben zu delegieren»), en la qual el pronom es no es podria 

suprimir perquè, d’acord amb les normes de la sintaxi alemanya, és obligatori. 

Estrictament, doncs, no es pot considerar una dislocació per bé que formalment en 

tingui tot l’aspecte. De totes maneres, cal tenir present que el signe grafèmic de la coma 

(encara que també hi sigui obligatòria), aporta un cert èmfasi a l’enunciat original;65 

èmfasi que el traductor subratlla per mitjà de la dislocació en sabia, de delegar 

funcions. A més, Fontcuberta hi afegeix un intensificador, de manera que Reschke no 

només en sabia sinó que «en sabia molt, de delegar funcions».  

Sáenz, de la seva banda, no pot recórrer a una dislocació semblant perquè el 

castellà no ho permet, i com que no recorre a cap altre mecanisme lingüístic per tal de 

compensar l’absència de la coma,66 en aquest cas Reschke en sap menys, de delegar: 

simplement «sabía delegar tareas».  

En definitiva, pensem que aquest microsegment i les seves respectives 

traduccions és especialment interessant, en la mesura que exemplifica fins a quin punt  

les restriccions sintàcticopragmàtiques que té una llengua respecte d’una altra poden 

influir en el comportament del paràmetre de la intensitat.  

                                                 
64 El narrador manifesta en diverses ocasions aquesta idea que li han endossat quelcom que no li pertoca. 
Aquí en tenim un exemple: «oder ich sehe sie zu zweit, weil Wróbel dienstlich verhindert ist, auf der 
linken Baumseite der Groβen Allee Richtung Versöhnungsfriedhof stiefeln, dieses mir vorgeschriebene 
Paar» [UR:156]. 
65 Una manera més neutra (menys emfàtica) de dir el mateix en alemany podria ser er wuβte zu delegieren 
o bé er konnte delegieren, és a dir, per mitjà d’estructures que no requereixin la presència d’una coma. 
66 Es podria haver optat, per exemple, per una modulació lèxica: «Reschke era un experto en delegar 
tareas». 
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20ST    T1    T2 
Ironia Ironia + Ironia – 
Der jedes Unheil vorkostende 
Professor glaubte dem Bengalen 
blindlings; und sogleich 
entsteht mir ein Bild, auf dem 
eine blitzneue Fahrradrikscha 
mit einer Unke als Fahrgast in 
Richtung Zukunft rollt... 
[UR:174] 

El professor, que palpava per 
endavant qualsevol desgràcia, es 
cregué el bengalí a cegues; i a 
l’instant se m’apareix una 
imatge en la qual una rikscha 
nova de trinca corre cap al 
futur portant un gripau de 
viatger... [UR1:147] 

El catedrático, que paladeaba de 
antemano cada desgracia, creía 
ciegamente en el bengalí; y 
enseguida se me aparece una 
imagen en la que una 
ciclorriksha flamante se dirige 
hacia el futuro... [UR2:191] 

 

 Recordem que, en aquest punt de la història, la parella protagonista ha començat 

a tenir seriosos problemes per desenvolupar el seu projecte en la direcció que havien 

somiat; ell no aconsegueix que el Consell d’Administració renunciï al trasllat de 

cadàvers, i ella no convenç els lituans d’unir-se a la Societat de Cementiris. L’únic que 

se’n surt és Chatterjee, amic de Reschke i propietari d’un negoci en plena expansió, que 

ha popularitzat les rikscha a les grans ciutats europees.  

El tipus d’ironia que detectem en aquest passatge del text recorda, en certa 

manera, el que observàvem en el microsegment 16ST. En tots dos casos el narrador 

recorre a una imatge suggerent, inaudita (en el si de la qual conviuen elements que es 

contradiuen) per donar-nos una informació diferent de la que rebem a primera vista. 

Aquesta vegada, però, el to irònic és més subtil i té un efecte menys humorístic que el 

de l’escena en la qual Reschke fa una classe magistral davant d’un únic oient, la vídua.  

Si tenim en compte que, segons que ens ha informat prèviament el narrador, Reschke és 

conegut a la universitat amb el sobrenom de «el gripau», podríem interpretar que 

aquesta Unke que viatja cap al futur dalt d’una mena de bicicleta és, en realitat, el 

protagonista. En aquest cas, darrere la metàfora hi hauria una certa intenció de 

ridiculitzar el personatge principal. Però ens inclinem a pensar que aquest gripau viatger 

representa el mal averany en general, atès que al llarg de tot el text els signes de 

malastrugança es concreten en el rauc de gripaus determinats, tangibles (recordem, a tall 

d’exemple, les fotografies de gripaus esclafats a l’asfalt).  

Aquest sentit premonitori aporta un to de gravetat a la ironia, una ironia que es 

basa en la conjuminació de dos elements contradictoris; d’una banda el gripau (element 

negatiu, de mal averany), i de l’altra la rikscha (element positiu, símbol de la 

prosperitat). La comicitat, doncs, es desprèn del fet que sigui precisament una rikscha la 

que dugui el mal averany cap al futur; fent servir un mitjà de transport tan modern, 

actual i exitós, el mal averany segur que arribarà a bon port. 
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 De la traducció catalana, ens sembla interessant el fet que Fontcuberta tradueixi 

rollt per corre. La definició que el Duden proposa per al verb rollen és la següent: 

 

Rollen: sich auf Rädern, Rollen, Raupenketten fortbewegen, irgendwohin bewegen; 
fahren.   

 
A l’original, doncs, la rikscha (amb el gripau de passatger) simplement avança, 

es desplaça cap al futur. En canvi, a la traducció catalana se n’hi va corrents, amb la 

qual cosa la imatge adquireix encara més comicitat. Pel que fa a la castellana, succeeix 

just el contrari. Sáenz suprimeix del tot la referència al gripau (i per tant, també als mals 

averanys): «se me aparece una imagen en la que una cicloriksha flamante se dirige hacia 

el futuro».67 En aquest cas, parlem d’una divergència de tipus macrotextual perquè 

afecta la coherència del fragment. No només desapareix la ironia sinó que, a més, el 

passatge deixa de tenir sentit, perquè la imatge d’una rikscha anant cap al futur no és 

cap signe de malastrugança, i per tant no és il·lustrativa del fet que el protagonista vegi a 

venir les desgràcies. Per tant, mentre la versió de Fontcuberta recalca la ironia, la de 

Sáenz la fa desaparèixer del tot per mitjà d’una mutació. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 

 

 

                                                 
67 També en aquest cas es tracta, molt probablement, d’un descuit del traductor. 
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8. CONCLUSIONS 
 
 
 A l’inici del nostre treball apuntàvem que les seqüències verbals afectives o 

relacionades amb actituds són les que més dificulten la tasca del traductor, atès que 

formen part d’un món dominat per la subjectivitat, de fronteres poc diàfanes i constituït 

per elements que es resisteixen a la classificació perquè no són objectivables. És per 

això que la noció de punt de vista esdevé un factor especialment rellevant en qualsevol 

estudi que es proposi analitzar de quina manera el traductor (o traductors) s’ha enfrontat 

a un text que té una important dimensió emocional. Com diu Tricás (2007), 

 
Los elementos léxicos que expresan emociones, sentimientos y pasiones constituyen un 
excelente ejemplo para ilustrar hasta qué punto el léxico de una lengua se presta a 
múltiples modulaciones y matizaciones interpretativas, como consecuencia de su 
capacidad de cristalizar diversos puntos de vista. Pequeñas diferencias semánticas 
pueden representar grandes diferencias de tipo cognitivo y producir representaciones 
significativamente distintas.  

 

Per analitzar aquestes petites diferències semàntiques ens hem basat en el 

concepte d’escalaritat, perquè si establir una classificació definitiva de tots els elements 

lingüístics que constitueixen un camp sentimental o que denoten una determinada 

actitud és difícil, valorar-ne la correspondència en una altra llengua de forma precisa 

escapava absolutament a les nostres possibilitats. En aquest sentit (partint de 

l’assumpció que tota emoció o actitud es pot considerar més o menys intensa en funció 

del lloc que ocupa en una escala), el paràmetre de la intensitat ens ha estat de gran ajuda 

a l’hora d’analitzar i valorar les divergències que presenten les traduccions respecte de 

l’original en els microsegments seleccionats. 

 Recordem breument que, segons la nostra hipòtesi inicial, tant la versió catalana 

com la castellana de la novel·la Unkenrufe presentaven una disminució d’intensitat en 

l’enuig i la ironia expressats pel narrador. Si ara fem un cop d’ull als requadres que 

encapçalen l’anàlisi de cadascun dels vint microsegments (integrats pel segment original 

i les dues respectives traduccions), veurem que el paràmetre de la intensitat mostra, 

globalment, un comportament molt variat. Dit d’altra manera; no hi destaca, de forma 

clara, cap tendència en concret.  

 Els resultats de la part d’anàlisi corresponent a l’enuig indiquen que la traducció 

catalana (en el corpus que comprèn els deu microsegments 1ST-10ST) manté, en sis 

casos, una intensitat similar a l’expressada per l’original; en tres casos l’atenua i, tan 

sols en un dels deu microsegments, es percep un augment de l’enuig expressat pel 
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narrador. Observem, a més, que les tres divergències que fan minvar la intensitat tenen a 

veure amb canvis més o menys importants relacionats amb el registre lingüístic emprat, 

que es mou sempre dins la col·loquialitat però que, en les traduccions, o bé perd el 

component vulgar original (com passa amb la traducció de Furz per llufa), o bé 

adquireix un component eufèmic (verdammt esdevé vatua dena). En canvi, la 

divergència que fa augmentar l’enuig és deguda a una modulació lèxica (passem de 

l’original Ärger a còlera). En conjunt, doncs, sembla que la traducció catalana tendeix a 

mantenir el nivell d’enuig expressat pel narrador del text original i, quan hi ha 

divergència, és més aviat per atenuar la intensitat de l’emoció que no pas per reforçar-la. 

 La traducció castellana mostra un comportament una mica diferent. En aquest 

cas, sembla que el nombre de segments en què s’observen canvis d’intensitat supera el 

d’aquells en què es manté. De fet, només podem parlar d’absència de divergència en dos 

casos; pel que fa a la resta, l’enuig augmenta en tres ocasions i disminueix en cinc. Altra 

vegada, aquesta pèrdua d’intensitat és conseqüència de l’aparició de canvis en el 

registre lingüístic emprat, que en quatre segments d’un total de cinc perd l’espontaneïtat 

pròpia de l’àmbit col·loquial (com en els casos en els quals verdammt passa a ser 

maldita sea) i en una ocasió perd el component vulgar de l’original (es stank mir esdevé 

me olió mal). En definitiva, doncs, si en els deu microsegments analitzats la traducció 

catalana tendeix a mantenir el mateix nivell d’enuig que es desprèn de l’original, la 

castellana tendeix més aviat a la variació. Una variació en la qual predominen els canvis 

que fan minvar la intensitat de l’enuig per damunt dels que la subratllen.  

Estudiem ara els resultats obtinguts a partir de l’anàlisi dels microsegments 

compresos entre 11ST i 20ST  (ambdós inclosos), corresponents a la ironia. En aquest 

cas, abans que res és important destacar que els tipus de divergència que advertim en les 

traduccions són molt variats. Hi trobem modulacions lèxiques, modulacions d’intensitat, 

dislocacions, mutacions, explicitacions, presència d’elements formals com la rima, etc., 

i sovint s’ajunten diversos fenòmens alhora, de manera que difícilment es pot fer una 

classificació de microsegments irònics segons els tipus de canvis que presenten les 

traduccions. 

 Si ens fixem en els segments en català, veurem que la tendència que 

observàvem a propòsit de l’enuig i que consisteix en mantenir un nivell d’intensitat 

proper al de l’original no es reprodueix en el cas de la ironia. En vuit dels deu 

microsegments estudiats, la traducció catalana presenta divergències que redunden en 

canvis d’intensitat en el to irònic; en la meitat dels casos es reforça la ironia, i en l’altra 
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meitat s’esmorteeix. Només en dos segments, doncs, es conserva una intensitat similar a 

l’expressada en el text alemany.  

L’anàlisi dels segments irònics en versió castellana, en canvi, revela fins a quatre 

casos en què no es detecta cap divergència d’intensitat. D’altra banda, només un dels sis 

segments restants expressa més ironia que l’original, la qual cosa vol dir que en cinc 

casos d’un total de deu, la traducció castellana és menys irònica. Probablement, és en 

aquesta part de l’anàlisi que el comportament del paràmetre de la intensitat esdevé més 

interessant, perquè el valor d’aquests cinc casos (la meitat) en què s’atenua el to irònic 

augmenta si tenim en compte que en bona part dels segments restants no s’hi observen 

divergències.  

 De totes maneres, la nostra intenció a l’inici d’aquest estudi no era ni establir un 

inventari de tipus de canvis ni fer una anàlisi de dades estadística i quantitativa. Més 

aviat ens proposàvem de veure si, efectivament, després d’estudiar un corpus de vint 

microsegments, es confirmava que l’expressió de l’enuig i la ironia (en la mesura que 

pertanyen al món dels sentiments i les actituds) patien alteracions d’intensitat en les 

versions traduïdes; i en cas afirmatiu, veure si aquestes alteracions tendien a atenuar 

l’enuig i la ironia expressats pel narrador de l’original. Un cop feta l’anàlisi i a la vista 

dels resultats obtinguts, apuntem les següents conclusions: 

 1) Les microunitats lingüístiques (per expressar manifestacions d’enuig i 

d’ironia) en les quals hem basat el nostre treball són d’una gran complexitat, atès que 

per interpretar-les i reexpressar-les el traductor recorre inevitablement al seu propi món 

subjectiu. D’una banda, es val de l’experiència acumulada en tant que ésser humà capaç 

de sentir, d’emocionar-se i d’actuar en funció del seu estat afectiu; i de l’altra, de la 

perspectiva global que té dels personatges, de la història i de la manera com aquesta es 

desenvolupa a nivell microtextual i macrotextual. 

Hem tingut oportunitat de veure com, a partir del mot Ärger (la semanticitat del 

qual, a primera vista, sembla molt evident) els traductors opten per solucions tan dispars 

en intensitat respecte de l’original com còlera i indignación. I si quan l’emoció es 

materialitza verbalment en un terme lèxic la traducció ja reflecteix, clarament, el punt 

de vista del traductor, en aquells casos on l’enuig o la ironia només es deixen entreveure 

de manera indirecta, encara és més evident. Davant d’una interjecció col·loquial com 

verdammt, per exemple, els traductors proposen dues solucions ben diferents i, a la 

vegada, ben idiosincràtiques (vatua dena i maldita sea) que atenuen, cadascuna a la 

seva manera, la intensitat de l’original. 
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2) Els obstacles amb què topa el traductor d’emocions i actituds encara són més 

grans quan es tracta de traduir un fenomen tan complex com la ironia. En aquest cas no 

hi ha ni termes lèxics directament relacionats amb l’actitud irònica, ni regles 

preestablertes que ens guiïn a l’hora de detectar aquest recurs estilístic, ni res que ens 

asseguri que estem capacitats per entendre i produir enunciats irònics. Per acabar-ho 

d’adobar, cada cultura té la seva manera d’entendre la ironia.  

Possiblement per això, la nostra anàlisi ha revelat diversos exemples de 

mutacions que desemboquen en una desaparició total de la càrrega irònica del passatge 

en qüestió. El més clar ens el proporciona el microsegment 20ST: «und sogleich 

entsteht mir ein Bild, auf dem eine blitzneue Fahrradrikscha mit einer Unke als Fahrgast 

in Richtung Zukunft rollt...». La comicitat del fragment es desprèn de la imatge inaudita 

de veure un gripau (que encarna el mal averany) dalt d’una mena de tricicle molt 

modern i deixant-se portar de dret cap al futur. En castellà, s’omet la referència al 

gripau («y enseguida se me aparece una imagen en la que una ciclorriksha flamante se 

dirige hacia el futuro...»), de manera que desapareix la imatge còmica i també el 

missatge de fons del fragment, que és el següent: amb un mitjà de transport tan exitós, 

el mal averany arribarà al futur sense problemes.  

Un altre exemple força clar de mutació el trobem al microsegment 13ST, on la 

versió catalana presenta un canvi radical de punt de vista que impedeix veure la situació 

en clau irònica. Sovint és difícil de saber si el problema radica en una interpretació 

errònia del sentit del text original (per exemple, arran d’una mala comprensió de la 

sintaxi alemanya, com probablement succeeix a 13ST); si es tracta d’un petit descuit 

obviat en fases posteriors de revisió; o bé si, efectivament, el traductor no ha sabut 

captar la ironia del passatge. La qüestió és, però, que la nostra anàlisi ha revelat una 

presència força superior de mutacions en la traducció de la ironia que no pas en la 

traducció de l’enuig.  

3) Els canvis d’intensitat que hem detectat a través de l’anàlisi dels vint 

microsegments que constitueixen el nostre corpus són força variats; és difícil de veure-

hi una tendència marcada. En les traduccions catalana i castellana de l’enuig i en la 

traducció catalana de la ironia (sempre limitant-nos al nostre corpus), sembla que els 

casos en què s’atenua la intensitat queden compensats pels casos en què es reforça o, 

simplement, es manté. En el marc d’aquests resultats, doncs, pensem que és pertinent de 

fer referència al concepte de compensació. Segons Nigel Armstrong (2005:46), el mot 

compensation defineix una estratègia de traducció que consisteix en el següent: 
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Accepting the loss of one element in the TT, and compensating by adding another 
element elsewhere.  
 
Tal com suggereix Harvey (1998:38) basant-se en cites de diversos teòrics que 

han estudiat el tema, no es tracta tant de fer correspondre de manera exacta el nombre 

d’elements que es perden amb el nombre d’elements que es recuperen, com d’assolir 

una compensació a nivell global, tenint en compte el text en conjunt. Partint d’aquesta 

consideració holística del concepte, doncs, podem afirmar que els resultats de la nostra 

anàlisi mostren una tendència a la compensació, encara que les instàncies en què 

s’atenua l’enuig (per posar un exemple) no trobin una correspondència exacta, en 

xifres, amb les instàncies en què el sentiment es potencia. 

Ara bé; la traducció castellana dels microsegments irònics mostra un patró (si és 

que en el cas d’un corpus tan petit com el nostre podem fer servir aquesta paraula) una 

mica diferent. Els cinc casos en què el to irònic s’atenua, només es veuen compensats 

per un sol cas en què augmenta i quatre en què no s’aprecia cap canvi d’intensitat. 

Semblaria, doncs, que la versió castellana tendeix a atenuar la ironia expressada pel 

narrador.  

4) Aquesta tendència no és prou acusada com per considerar que té alguna 

repercussió més enllà del nivell microestructural del text. En primer lloc perquè, 

probablement, el fet que cinc segments presentin un canvi en el mateix sentit (reduir la 

intensitat de la ironia) és una proporció massa ajustada, i més tenint en compte que un 

dels cinc segments restants presenta un canvi justament en sentit contrari. I en segon 

lloc, perquè com afirma Van Leuven-Zwart (1990:70),  

 
It should be borne in mind [...] that microstructural shifts must reach a certain 
frequency and consistency to result in a macrostructural shift.  
 

 Així doncs, i sense voler prendre com a punt de referència cap xifra en concret 

(perquè pensem que no es tracta d’una qüestió reduïble a quantitats determinades), 

sembla assenyat concloure que cinc divergències microtextuals difícilment poden 

afectar a la macroestructura d’un text de més de dues-centes pàgines, per més que 

constitueixin la meitat d’un corpus representatiu dels passatges on el narrador es mostra 

irònic envers els protagonistes. 

 

  En definitiva, pensem que els resultats obtinguts en aquest treball ens han de 

servir de punt de partida per prosseguir la nostra anàlisi del tractament traductor 
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d’emocions i actituds a les versions catalana i castellana d’Unkenrufe, novel·la que (com 

apuntàvem a la introducció) ens ofereix una gran quantitat de material per a l’estudi, 

sobretot, de l’enuig i la ironia. A Unkenrufe no és només el narrador, qui experimenta 

emocions que giren entorn de l’enuig; davant del curs que prenen els esdeveniments, els 

mateixos protagonistes i personatges secundaris s’irriten, s’enfurismen i tenen accessos 

de ràbia, o bé canalitzen aquests sentiments negatius a través d’una actitud irònica que 

té per objectiu fer una crítica indirecta però severa d’allò que els ha disgustat.   

Tot això constitueix una abundant font de dades que tindrem en compte en 

treballs subseqüents, per tal de veure si, efectivament, el paràmetre de la intensitat no té 

un comportament aleatori. D’entre les qüestions que continuen plantejant interrogants i 

que, a parer nostre, val la pena de prendre en consideració, n’hi ha dues que ens 

semblen centrals. D’una banda, el repte de saber si la versió castellana tendeix, 

realment, a mitigar la ironia i, de l’altra, el d’esbrinar fins a quin punt aquesta tendència 

repercuteix en la macroestructura de l’obra. Són qüestions que mereixen tota la nostra 

atenció, i l’estudi de les quals ens ha de permetre ampliar els nostres coneixements 

sobre el tractament traductor d’un dels aspectes més complexos d’un text: els elements 

lingüístics que expressen sentiments i actituds.  
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