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Introduccioé

Moltes altres influéncies hauria de confessar; caldria comp-
tar-hi totes les meves lectures, la Biblia en primer lloc.

(M. R., proleg a La plaga del Diamant)

Voldria fer veure els espasmes lentissims d’un brot quan
surt de la branca, la violéncia amb qué una planta expulsa la
llavor, la immobilitat salvatge dels cavalls de Paolo Ucello,
Pextrema expressivitat dels somriures androgins de les Verges
de Leonardo da Vinci, o el mirar provocatiu, el mirar més
provocatiu del mén, d’una dama de Cranach, sense celles, sen-
se pestanyes, embarretada, emplomallada d’estrug amb els pits

fora del gipé.
(M. R, proleg a Mirall trencat)

En aquests breus fragments dels prolegs de Rodoreda que citem com a epigrafs es
fan palesos dos dels grans interessos de 'autora: la lectura de la Biblia i I'art. El
primer és la conegudissima mencid de la Biblia que fa 'autora com a «influéncia»
en la seva obra. Apareix després d’esmentar el model de Bernat Metge, de qui pren
la «descripcid de la donzella» per elaborar la «del donzell». De la Biblia, en canvi,
Rodoreda no especifica quines parts li interessaven més. Tampoc no hi és evocada
com a «model», siné d'una forma més general com a «influencia». Seria interessant
poder aprofundir en el que entenia Rodoreda per «influéncia», fins a quin punt i
de quina manera pensava que les seves obres responien o dialogaven amb obres
anteriors. Aqui simplement la relaciona amb les «multiples lectures», sense més
detall. Es, tanmateix, una paraula important, ja que les «lectures» sén imprescin-
dibles per a les «relectures» i les «reescriptures», i per tant també per al procés en
que els textos es converteixen en hipotexts, és a dir, tal com explica Gérard Genette,
com en deriven altres textos.
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La manera com un text subjau en la creacié d’un altre text és multiple i diversa.'
Una manera és la represa d'un motiu o un argument, una altra és per imitacié de
Iestil o de formes i mecanismes literaris. En 'obra de Rodoreda és evident la re-
presa d’escenes bibliques, cosa que ja situa el Llibre com a hipotext. A La plaga del
Diamant, la Biblia forneix com a minim 'hipotext de dos grans mites que s’hi
reelaboren, s’hi reescriuen i marquen el desenvolupament del relat: la creacid, tal
com és narrada en el Genesi, i la fi del mon, tal com es troba a I’Apocalipsi. Triant
aquests dos mites, Rodoreda s’insereix en una molt llarga tradicid, passant pel
Paradis perdut de Milton i el Frankenstein de Mary Shelley. Igual com fa pel fet
mateix de citar la Biblia com a influéncia,” també per la tria de les escenes i els
motius, Rodoreda s’inscriu en una tradicio literaria amb la qual dialoga. La seva
particularitat és la forma que aquesta tradicié assumeix dins la narracié i com es
transforma a mesura que s’estableixen les relacions amb molts altres referents i
amb les vivéncies i punts de vista dels personatges de la novella.

Pel que fa a lestil, algunes de les caracteristiques de la Biblia, com les repeti-
cions, la senzillesa de les frases, la poeticitat, 'evocacié d’una certa oralitat, es
podrien retrobar a La plaga del Diamant. Les parts narratives, com el Geénesi, que
és el text a que es fa més explicitament referéncia a La plaga del Diamant, tenen
una gran economia i eficacia, gracies a una aparent senzillesa, cosa que devia ser
altament atractiva per a I'escriptora. Rodoreda imita amb l'escriptura un llenguat-
ge parlat, mentre que al Genesi hi trobem el resultat escrit de llargues tradicions
orals. En el resultat hi ha alguns punts de contacte, com els freqiients polisindetons,
la simplicitat en la transicié entre les accions o I'alta condensaci6 expressiva. En
aquest aspecte, es pot parlar d'una «influencia» més amplia, una mena de subtil
impregnacio, ja que encara que hi comparteixi aquests elements Rodoreda no
imita el verset biblic.

Hi ha també un altre element constitutiu de la Biblia que troba un parallel en
I'escriptura de Rodoreda, 'anomenada «interpretacio tipologica», és a dir, com el
que passa al Nou Testament constitueix un «antitipus», una forma realitzada, d’al-
guna cosa anunciada en I’Antic (vegeu, entre d’altres, Frye 1982, p. 79; Trebolle
2022, p. 150). Semblantment, Rodoreda recolza el seu relat en dos temes biblics
que s’emmirallen: el Génesi, amb la creacié de 'home i la dona i I'expulsié del
Paradis, i I’Apocalipsi, que és castig pero també salvacid, amb el cel i la terra nova
il'arbre de la vida. Alhora, la recuperaci6 i reelaboracié al llarg de la novella dels
motius que s’hi van esmentant conforma un emmirallament entre el que es podria

1. Vegeu Genette 1982. També és interessant assenyalar Gregori, Lopez-Pamplé i Malé 2020, que
mostra l'interés actual i la productivitat del concepte d’hipertextualitat.

2. Tal com esmenta Trebolle 2022, també Bertolt Brecht, entre d’altres, n’indicava efusivament la
influéncia en la seva obra. D’altra banda, la represa de motius biblics en la literatura universal és im-
mensa. Vegeu-ne una introduccié i un llarg cataleg a Olmo Lete 2015.
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considerar una primera part (fins a la mort de Quimet) i una de segona (la vida
després de la mort de Quimet). Tipus i antitipus es podrien considerar, per exem-
ple, el comengament i 'acabament a la plaga del Diamant, amb que es configura
també una estructura en anell. I també les moltes evocacions, en la segona part,
d’imatges i paraules sorgides de la primera. Tot i que és clar que la Biblia no és el
model (o I'inic model) per a la construccié d’aquests ecos dins de la novella, ens
sembla interessant assenyalar-ne el parallelisme. Ara bé, en Rodoreda, la reapari-
cié d’aquests elements no suposa una confirmacid de les aliances i profecies bibli-
ques, sind més aviat una reelaboracié que en transforma el sentit. Si alguna cosa
s’hi subratlla és la forta ambivalencia que evoquen les imatges repetides.

Els dos mites que apareixen emmirallats en la novella, com també altres «usos
biblics», reprenent 'expressiéo de Maria Campillo, no provenen, tanmateix, només
del Llibre i de la tradicid literaria culta. Tal com apareixen en La plaga del Diamant
han begut també d’altres fonts de cultura popular i religiosa: el «conjunt de conei-
xements, creences i mites que perviu en la tradicié popular a través de diverses
narracions orals [...] i escrites» (Campillo 2010, p. 45). Aquestes refereéncies reli-
gioses estan, doncs, mediatitzades. Ho estan primerament per la tradici6 cultaila
popular, que els han anat dotant de sentit i que transporten la carrega ideologica
i social amb que se les troba la protagonista de la novella. I també per la tecnica
narrativa de Rodoreda, que les fa reaparéixer reelaborades per la veu de Natalia
quan transmet el que observa o el que veu interiorment la protagonista, o doble-
ment reelaborades quan la mateixa veu de Natalia reporta les paraules que han
pronunciat altres personatges. I les fa apareixer en un entorn d’expressions lin-
gliistiques, d’objectes i de records visuals d’origen religios que els condicionen.

Amb el fragment del proleg de Mirall trencat citat més amunt volem subratllar
precisament la importancia d’aquesta mediatitzacio, especialment la que té lloc a
través de les imatges. Quan la narradora reporta les paraules d’altres personatges
i també quan representa les visions de la protagonista hi ha sovint una descripci6
visual dels elements d’origen biblic i religios. Es tracta d’un afany de visualitza-
cié intimament relacionat amb l'interés de 'autora per la pintura, activitat que
practicava ella mateixa, i amb I'objectiu que es proposava, segons les seves paraules,
de traslladar la immediatesa d’aquest art a la seva escriptura. Es sabut que «una
tendéncia a la visualitzacié» és un tret caracteristic de I'escriptura rodorediana’ i
és evident que la imatge pictorica es configura a La plaga del Diamant com a me-
diadora de gran part dels mites biblics que hi apareixen. En moltes escenes en que,

3. Com assenyala Carme Arnau (2008, p. 170): «S’imposa una tendencia a la visualitzacio,
ecfrastica, amb més d’una técnica pictorica.» Cf. també Arnau 2012, passim i especialment p. 50-71.
Sobre Rodoreda i la pintura, vegeu també, entre d’altres, Everly 1998, Arnau 2004 i Ibarz 2008, 2010
12022.
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aparentment, no es descriu cap quadre, hi ha elements que remeten clarament a
representacions d’imatges. Es el cas de la representacié del paradis en el sermé de
mosseén Joan o la visié de «Nostre Senyor» envoltat de ntvols que té la protago-
nista en besar per primer cop el seu promeés Quimet. En altres casos, és la lectura
d’un relat d’origen religids que es transforma en la descripci6é d’una representacid
iconica, com passa en el quadre de les llagostes de la senyora Enriqueta. En aquest
procés, tant el referent biblic com les imatges que el mediatitzen prenen noves
significacions segons I'escena en que sén incorporades.

Aixi la creacio de text esdevé recreacié d’imatges. Al llarg de tota la novella,
les imatges evoquen paraules alhora que les paraules evoquen imatges i es trans-
formen successivament en representacions dels records, visions o somnis desperts,
procés que esdevé un dels motors creatius de la narracié. El quadre de les llagostes
reapareix constantment, pero també les reelaboracions de caire oniric a partir
d’altres escenes, com el sermé de mossén Joan, que té un paper primordial en la
construcci6 del relat i dels personatges.

Aquesta presencia de la representaci6 visual i de les diverses veus amb que la
narradora construeix el mon es relacionen amb el concepte d’imaginari amb que
intitulem aquest estudi. L'imaginari es pot comprendre des de diverses perspecti-
ves, que es troben totes reflectides en la novella. Des d'un punt de vista sociologic,
es tracta del conjunt de valors, institucions i simbols amb que s'imagina o s’iden-
tifica un grup social. Aixi, doncs, I'imaginari religids precedeix la protagonista de
l'obra, Natalia-Colometa, tal com se’l va trobant en el seu periple vital, des de la
imatge del Sant Crist damunt del capgal del llit de la mare d’en Quimet fins a les
conviccions dels diversos personatges sobre I'amor, el matrimoni i la moral. Se’l
troba com a individu immers en la cultura. Essent Natalia alhora protagonista i
narradora, podem seguir el procés com rep aquestes imatges, les reelabora i li
retornen com a imatges propies. En aquest procés podem observar una identifi-
cacid de la protagonista amb les imatges que transporta en la seva veu i com les
reaccions respecte a elles van conformant la seva identitat. En aquest vessant, ens
acostariem al sentit lacania d’imaginari, que es relaciona amb la imatge en que un
s’emmiralla.’

Tal com assenyala Neus Carbonell, la Natalia narradora explica sobretot els
«esforgos [de Natalia-personatge] per trobar espai per a la propia subjectivitat en
un entorn que contrariament li exigeix 'objectivacio, o dit en altres paraules, com
sobreviure en un moén que li imposa 'autoanullaciéo» (1994, p. 17). Assistim a un
procés de constitucié del jo, emmirallat en els objectes i els esdeveniments que
I'envolten i que processa en un discurs en primera persona. Les escenes bibliques
iles altres imatges d’origen religiés que apareixen al llarg del relat, també sén un

4. Per al'imaginari, vegeu, entre d’altres, Vedrine 1990; Wunenburger 2003; Lacan 1966.
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dels miralls. La narradora no dona interpretacions teoriques d’aquestes imatges,
ans juga a oferir-ne diversos punts de vista segons el personatge que les pronuncia,
segons si son descripcions d’objectes o de visions interiors i segons I'émfasi que
s’hi dona en el moment del relat. En tot aquest procés es va configurant la identi-
tat de la protagonista, des de I'época de joveneta («de noia») fins a 'opressi6é que
li suposa la vida conjugal, per arribar a l'alliberament que li permet retrobar la
paraula.

Un objectiu del nostre treball és, doncs, analitzar com s’articulen el llenguatge
i les imatges religioses en aquesta paraula, que esdevé la narracié de Natalia. Per
dur-ho a terme, examinarem com es desenvolupen les diferents perspectives res-
pecte als motius i simbols religiosos tenint en compte, d’una banda, la veu dels
personatges, i, de 'altra, les reelaboracions que en fa la narradora. Analitzem com
les escenes de tipus religiods (ja sigui biblic o d’origen popular) apareixen en la
novella, com caracteritzen la veu que les transmet i com reapareixen en el mén
que va configurant la narradora al llarg del relat. Aquest treball es proposa, aixi,
continuar els estudis que ’han precedit en que es posen de manifest i s’analitzen
els usos dels referents religiosos en la novella de Rodoreda, i també dialogar-hi.
En efecte, 'abundancia d’aquests elements ha cridat I'atenci6 de la critica, tant en
obres dedicades a Rodoreda en general com especificament als referents religiosos
en la seva obra i/o en aquesta novella. Sense afany d’exhaustivitat, ressenyem aqui
algunes d’aquestes lectures.

La critica ha relacionat majoritariament els referents de tipus religios de la
novella amb I'opressio que viu Colometa. Un primer estudi important en aquesta
linia és «El mite de la culpa a La plaga del Diamant» de Loreto Busquets (1985),
que establia, a més, la relacié entre el quadre de les llagostes i I’Apocalipsi (Ap
8,7-819,1-10). A partir d’aquesta relacid, I'autora identifica «els dos simbols —I'ar-
quetip— que presideixen la marxa dels esdeveniments i que encara una associacié
involuntaria uneix, en llur significat comu, al mig del sermé6 de mossén Joan, del
capitol vI: el quadre de les llagostes, que és 'apocaliptica punicié divina del Para-
dis Perdut» (Busquets 1985, p. 311). Segons I'analisi d’aquesta autora, les accions
i els simbols de I'obra configuren el sentiment de culpabilitat de Colometa per una
culpa no comesa, d’origen sexual, fins a la redempcié i 'alliberament que troba en
'escena final a la plaga del Diamant. El crit s’interpreta com el sorgir de I'incons-
cient, que «aflora a la superficie i es fa llum» (Busquets 1985, p. 318). Gracies a
aix0, Natalia reneix i, alliberada de la culpa del passat, obre un nou espai per
al'amor del seu segon marit. El mérit de Iarticle, a més d’establir la relacié amb
I’ Apocalipsi, ve de la lectura psicoanalitica: entén tot el relat com a «signe», en que
més enlla del contingut narrat son significatives les apreciacions dels objectes, les
connexions o inconnexions, les associacions i la resta de detalls d’«aparent intrans-
cendéncia o irrellevancia» (Busquets 1985, p. 306).
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Neus Carbonell (1994) descriu la novella com la narracié de la «vida de Nata-
lia-personatge» tal com és construida «per la veu de Natalia-narradora», com un
esforg per «trobar espai per la propia personalitat» (Carbonell 1994, p. 17). Aquest
cami, que passa pel matrimoni amb en Quimet i posteriorment, en la seva etapa
de recuperacié, amb I’Antoni, esta emmarcat pels mites biblics del Genesi i de
I'Apocalipsi. Amb ells, s’hi connecten el desig sexual i la vida matrimonial, en una
tradicid segons la qual «la identitat sexual es construeix en termes d’oposicio i
d’enemistat» (Carbonell 1994, p. 20). Carbonell subratlla 'ambigiiitat i les multi-
ples lectures que prenen les imatges concretes dels mites en la novella, en que
destaca una oposicid o qiiestionament, a través de les accions de la protagonista,
del significat atribuit als mites i, a través d’ells, del paper del desig i de 'home i de
la dona. Sobre I’Apocalipsi destaca com, malgrat que ha estat llegit com «una an-
ticipaci6 dels castigs divins sobre el llinatge pecador d’Adam i Eva, [...] a La plaga
del Diamant, 'evocacid pot llegir-se com un avang del desenllag catartic i, en gran
part, consolador, pero també ambigu, a qué porta la narracié» (Carbonell 1994,
p. 26).

Josefa Buendia (2008) i Maria Campillo (2010) reprenen la qiiesti6 de la culpa,
encetada per Busquets. La primera assenyala les arrels historiques que han fet de
la lectura del Génesi una doctrina «sobre la libertad, la sexualidad y el pecado,
colocando sobre las mujeres el peso de la responsabilidad y la culpa por el mal que
existe en el mundo» (Buendia 2008, p. 98). I aquesta escala de valors i aquesta
culpa son les que es veu portada a assumir també Colometa. Buendia, com també
havia fet anteriorment Fina Llorca (2002) mitjangant els exemples biblics, remar-
ca, a més, la relacié d’aquesta escala de valors amb la qiiestié de la dominacio
masculina. Maria Campillo considera que el mite «de la culpa i de I'expiacio» és
el «paradigma biblic principal» de 'obra de Rodoreda i el ressegueix per a desco-
dificar-ne les escenes pertinents, entre les quals destaca el sermd de mossen Joan,
en que al «paradis d’estampeta» segueixen I'allusié a 'espasa de foc i la imatge del
quadre de les llagostes que ve al cap a Colometa. El correlat d’aquests tres elements
és I'expulsio del paradis, la «sancio dels descendents» d’Adam i Eva, amb qui s’iden-
tifiquen Quimet i Colometa, i la «punici6 extrema, marcada pel llibre de I’Apoca-
lipsi» (Campillo 2010, p. 51). Les diverses escenes i simbols biblics s’interpreten
com un emfasi en el neguit/culpa de la protagonista fins que passa «el pes de la
punicid individual i collectiva» a la Rita, traspas simbolitzat pel regal del quadre
de les llagostes (Campillo 2010, p. 56), i ella reneix després del crit final. La lectu-
ra de Campillo és interessant per les associacions que proposa i també per la defi-
nicid dels usos biblics, inclosos en el «posit cultural, historic i lingiiistic» comuni-
tari al qual es refereix recurrentment Rodoreda. Apellant a les imatges i als
coneixements compartits amb el lector, Rodoreda pot projectar la culpa i 'expia-
ci6 dels personatges a un nivell collectiu.
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Eusebi Coromina (2010), tot i que també fa referéncia a I'opressio sobre Co-
lometa, se centra a analitzar la versemblanca que aporten les referéncies religioses
al’hora de caracteritzar els personatges, les accions i, en general, I'univers social i
cultural de «la societat que retrata». Fa una extensa exposicié dels elements que
formen el substrat religios, en el qual, a més de les referéncies bibliques, s’inclouen
imatges, objectes, rituals, personatges (com mossen Joan) i, molt especialment,
expressions lingtiistiques. Més precisament, Coromina assenyala les referéncies
religioses «tant en I'is de certs mots com en la fraseologia, les comparacions o les
metafores de la narradora, vives en la llengua oral popular, fet que li confereix
també un indubtable to de versemblanca» (Coromina 2010, p. 77).

Carlos Jerez-Farran (2017), a diferéncia d’Eusebi Coromina, adopta un punt
de vista més reivindicatiu i interpreta 'obra com un intens refts per part de Ro-
doreda del que representen I'Església i la cultura religioses. La defineix com una
novella «cuyo flujo arterial transmite una profunda ansia de inconformidad y de
intenso rechazo de una ética religiosa, la cristiana, que promueve la obediencia,
humillacién y el sacrificio de la mujer» (Jerez-Farran 2017, p. 1082). El punt de
vista d’aquest autor incorpora 'analisi ideologica a la constataci6 de la culpa i
I'opressio que analitzaven els estudis anteriors. A més, aporta noves interpreta-
cions en el detall de les diverses escenes, a les quals tornarem a fer referencia.

Es evident que paraules com redempcid, punicid, expiacié no sén caracteristi-
ques del lexic utilitzat a la novella; sorgeixen de I'exegesi del text a partir de les
relacions entre el significat dels simbols religiosos en la tradicié catolica i la lectu-
ra del text. Les relacions que hi estableixen els estudis citats son molt suggestives
tant per la significacié que tenen aquests mites en 'opressié conscient i incons-
cient de la dona com per la multiplicitat de matisos en la interpretaci6 de cadas-
cuna de les escenes i de cadascun dels simbols concret. Hi tornem a fer referéncia
al llarg del treball, com també a la fraseologia que esmenta Coromina, per més
d’un motiu. Primer, perque, per més que siguin expressions estereotipades, també
poden ser significatives, ja sigui pel valor que té 'acumulacio, és a dir, perque
I'acumulaci6 d’aquesta gran quantitat d’expressions mostra fins a quin punt una
religiositat «banal» envolta I'univers de Natalia-Colometa, ja sigui pel valor indi-
vidualitzat que poden prendre aquestes expressions en determinats moments del
text. I segon, pel repte que comporta per al traductor aquest tipus de fraseologia.

En l'analisi que segueix, acceptem la linia general de la lectura dels referents
religiosos que ha proposat la critica: com un reflex de I'univers simbolic en que es
troba immersa Natalia, i que rep com una forma d’opressid, principalment perque
oprimeix la seva paraula i la seva capacitat de decisié. També volem subratllar,
pero, 'ambivaléncia que presenten aquests simbols, la seva capacitat de fascinacio
o fins i tot de gaudi en el record. Els personatges se’n serveixen com una eina per
a establir relacions de poder, i per aconseguir-ho aquests elements es modulen i
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es reinterpreten continuament. Per subratllar com s’arriben a establir i també com
se’n transforma la significacio, volem fer émfasi en la manera com l'estructuracio
del relat porta a integrar-los del mén de fora al moén de Natalia. Aixo comporta,
en primer lloc, remarcar la importancia del procés d’aparicié de les imatges, espe-
cialment quan les trobem mediades per la veu dels personatges. Com a simbols
tenen una llarga tradicid, de la qual roman el pes i una gran part del significat, pero
cada personatge se n’apropia només d’una part. D’aquesta manera empren un
determinat cami la narracid i també la caracteritzacié del personatge. La protago-
nista-narradora, al seu torn, interioritza aquests elements i els transforma al llarg
del temps, de manera que s’acaben convertint en noves imatges que projecten la
rebellié per la qual és capag d’assumir la seva propia veu. L’tis subversiu que n’aca-
ba fent Rodoreda no es deu només al fet de posar al descobert, a través de la veu
de Natalia, la relacié entre la tradicié catolica i la situaci6 de la dona, sind a la
forma com posa en joc els mecanismes literaris que imiten les reaccions interiors
dels personatges i que acaben portant a una modulacié emotiva o fins i tot a un
capgirament en la interpretaci6 dels mateixos simbols. D’aquesta manera, en aques-
ta novella altament polisemica es combinen continuament I’angoixa, la ironia
ilenyor.

Aquests aspectes s’estudien en la primera part d’aquest llibre a partir de I'or-
ganitzacio literaria de la novella, especialment la seva progressi6 temporal, i la
interaccio entre les diverses veus que la poblen. Esta dedicada, doncs, a I'analisi de
I'obra i dividida en dos apartats. En el primer, sota el titol «Estrategies narratives»
hi tractem de forma introductoria les dues qiiestions que acabem d’esmentar: la
progressié temporal i la polifonia. A continuacio, proposem una classificacié dels
referents religiosos segons la forma d’aparicié i passem a analitzar-los en el segon
apartat. A més de fer émfasi en els aspectes citats, en aquest segon apartat ens hem
proposat també identificar algunes connexions i evocacions de motius religiosos
que contribueixen a donar sentit al text pero encara no han estat prou destacades.
Pensem, per exemple, en diversos simbols de la novella que, al costat de la descrip-
ci6 del quadre de les llagostes, es poden llegir també com a evocacions de I’Apo-
calipsi, o en diverses associacions lexiques que relacionen paraules, records i vi-
sions. Hi fem una aproximacio a partir de la lectura dels significants de I'obra i de
la relaci6 de les imatges amb la tradici6 pictorica en general i amb la d’imatges
religioses.

La segona part d’aquest estudi esta dedicada a la traduccié. Tenint en compte
la significacié del llenguatge i de I'imaginari religiosos a La plaga del Diamant, es
fa evident la seva importancia a 'hora de traduir 'obra. Les decisions traductores
que s’hagin pres influencien la percepcid de la construccié de 'entramat textual,
de la caracteritzacid dels personatges i del mén que els envolta. Alhora, ens poden
permetre obrir-nos a nous punts de vista sobre quin paper tenen els referents re-
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ligiosos en el text. Aixi, doncs, en aquesta segona part, després d’'una breu in-
troduccié metodologica, fem una presentacié de les traduccions en tres llengiies
—castella, frances i grec— per passar després a analitzar-les comparativament.

Atesa la gran quantitat d’associacions amb referents o amb imatges religioses
que podem trobar a La plaga del Diamant, intentar fer-ne un inventari exhaustiu
seria gairebé impossible. Tanmateix, hem fet una extensa seleccié dels fragments
on apareixen aquests referents i els hem reunit a 'annex amb les seves traduccions
al castella, al frances i al grec. En aquest corpus parallel es basen tant la primera
part del treball com I'analisi de les traduccions. Cal assenyalar, pero, que no s’hi
han inclos noms de carrers o de barris, encara que tinguin noms de sant (com Sant
Gervasi) o d’un altre origen religids, perqueé a I'hora de traduir no presenten va-
riacions importants: només és destacable la diferéncia entre les dues versions gre-
gues, ja que en la primera es tradueix a partir de la nomenclatura en castella i en
la segona, a partir del catala.” En canvi, s que s’hi han inclos imatges que, sense
ser estrictament religioses, se’n deriven, a partir de les associacions que s’establei-
xen al llarg de la novella. Per exemple, mossén Joan integra en el sermd del casament
una visid del paradis plena de flors blaves, que no s’esmenten en el Genesi, pero
que tenen un llarg recorregut en el desenvolupament de la novella i de la protago-
nista. Incloem, per tant, també les escenes on apareixen aquestes flors en el corpus
i en l'analisi.

5. Aquesta qiiestio ja la vam tractar a Badell 2021-2022.






Primera part. El llenguatge i 'imaginari
religiosos a La placa del Diamant






1. Estratégies narratives

A través de les seves reaparicions i reelaboracions, els elements religiosos ofereixen
una multiplicitat d’interpretacions lligada a l'ambigiiitat amb que Rodoreda pro-
jecta l'actitud de Natalia-Colometa, aparentment passiva davant dels esdeveniments,
pero capag de prendre la paraula per narrar-los. Per aixo, abans de passar a 'ana-
lisi concreta dels diferents elements dorigen religios, farem unes breus reflexions
sobre les estratégies narratives en el discurs de Natalia i l'efecte que tenen en les
possibles interpretacions dels simbols de la novella i en la valoracié dels elements
religiosos. Les tractem a partir de la progressié del temps i les seves conseqiién-
cies en la narraci6 del viscut, de la rememoracié i de les visions, i a partir de la
polifonia. Ens hi plantegem el paper de lelaboracié onirica i I'is en la narracié del
valor pragmatic del llenguatge religids.

1.1. EL TEMPS EN LA NARRACIO DEL VISCUT, DE LA REMEMORACIO
I DE LES VISIONS

Els estudiosos de Rodoreda coincideixen ampliament a considerar el fet que
Natalia prengui la paraula per narrar les vicissituds de la seva vida com un punt
culminant de la seva alliberacié i/o de la seva constitucié com a subjecte. Tal com
afirma M. A. Roca Mussons (1987, p. 261), «en proposar-se com a subjecte pro-
ductor de “paraula”, es recupera positivament ella i el seu passat, confirmant les
premisses de la nova relacié amb la realitat». D’altra banda, tal com apunta Car-
bonell (1994), el moment en que pren aquesta decisié no s’escenifica, no tenim
constancia ni context de quan ni per que decideix Natalia de fer el relat de la seva
vida passada. L’émfasi es desplaga cap a un altre punt: cap a la successié d’esde-
veniments de la novella mateixa, la tria i reconstruccié del personatge que ha
assumit la paraula. Des d’aquest punt de vista, la tria de les escenes amb que la
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narradora articula el «viscut» és significativa: el primer capitol comenga amb les
iniciatives de Julieta, que Natalia és incapa¢ de rebutjar, i amb les primeres im-
posicions d’en Quimet, comengant pel nom. Hi ha un émfasi de la narradora en
els moments en qué aquesta paraula li ha estat vetada, com si assistissim a una
presa de consciéncia, que s’estructura en forma de relat perqué tingui sentit la
decisié que el justifica, és a dir, la que permet que el personatge protagonista
s’hagi convertit en narrador. El discurs de Natalia s’ha qualificat d’«escriptura
parlada» (per Rodoreda mateixa i per Arnau 1979), per les seves caracteristiques
formals i estilistiques. Podriem dir que ho és també perque la narradora, identi-
ficada amb el personatge, decideix parlar, en un text que acaba sent finalment
escriptura. I no només és escriptura perque esta impres en el paper, sind per la
seva estructuracid.

En aquesta estructuracio, per tal de mantenir la ficcid i el pacte amb el lector,
s’han de crear diversos equilibris. Tal com no s’escenifica el moment en que
Natalia pren la paraula, tampoc no es descriu enlloc qui és I'interlocutor d’aques-
ta recreacid de discurs oral. Ens n’adonem pel coneixement compartit que es va
creant i recreant amb aquest narratari i que contribueix a dotar els records i les
evocacions d’'un efecte emotiu. Campillo (1998, p. 347-348) relaciona la cons-
truccié d’aquest coneixement compartit amb les caracteristiques d’una «narra-
ci6 de vida», i Laura Bolo (2017, p. 61 is.), amb la lectura del discurs de Natalia
com a «monoleg autobiografic» (seguint Simbor 2005), les caracteristiques del
qual impliquen una determinada organitzaci6 del temps i de la informacié. Les
caracteristiques d’aquesta organitzacié modulen també la integracié dels refe-
rents religiosos en la dimensié temporal de 'obra i les seves reiterades transfor-
macions en la imaginaci6 de la narradora-protagonista, com veurem a conti-
nuacio.

Per comengar, en ser la narracié d’un passat viscut, la narradora ha de mostrar
que coneix des del principi tant el que succeeix en el moment que narra de la
historia com el que vindra després. Per crear aquesta sensacio, el discurs de Nata-
lia, tot i que és majoritariament lineal, juga, tal com ha explicat Bolo, amb diverses
anacronies i pressuposicions amb les quals se situa en diferents plans segons li
convé per generar emotivitat. Aixi, hi ha algunes prolepsis. Per exemple, el capi-
tol 1 acaba amb aquestes paraules: «I en Quimet, al cap d’anys, encara ho explica-
va com si fos una cosa que ens acabés de passar, se li va trencar la cinta de goma i
corria com el vent...» Amb aquests mots la narradora no només ens fa coneixer
el punt de vista d’en Quimet, sin6 que també anticipa com la relacié amb en Qui-
met, que acaba de conéixer en aquest capitol i que ja ha fet altres projeccions de
futur, duraria anys. Maria Campillo (1998, p. 349-351) demostra com, en aquest
fragment, la «profunditat» temporal és fruit de I'«autoritat narrativa» que presen-
ta la narradora i que fa que moduli la presentaci6 dels records d’acord amb 'en-
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focament que dona successivament al seu discurs.® D’acord també amb aquesta
«autoritat», s’estructura en aquest mateix capitol I'aparicié dels personatges.

La Julieta apareix en una narracid in medias res, actuant com algi conegut ja
des del comencament («La Julieta va venir expressament a la pastisseria a dir-me »)
ila narradora parla d’en Pere pressuposant el seu coneixement per part del narra-
tari/interlocutor (diu «Vaig pensar en el pobre Pere »). En canvi, Quimet és pre-
sentat com una novetat. El nom d’en Quimet va precedit de tota una descripcio
de com apareix («i mentre badava una veu a l'orella va dir-me, ;ballem?») i com
és («Aquell noi es va acostar [...] li vaig veure totes les dents. Tenia uns ullets de
mico i duia una camisa blanca amb ratlleta blava»). Aqui, doncs, es descriu la si-
tuacid segons el que sabia la narradora-protagonista no en el moment de la nar-
racio, sind en el moment dels fets. Amb aixo, la prolepsi amb queé acaba el capitol
pren més forga: la narradora fa explicit que Quimet és un personatge essencial en
I'obra. Alhora, ella es presenta com a coneixedora de tota la historia que seguira,
tant si els esdeveniments es tornen a presentar com a coneguts com si no.

Posteriorment, malgrat que algunes imatges i impressions es poden conside-
rar premonitories, poques vegades més s’avanca a la narracié d’'una forma tan
explicita. Ens trobem més aviat amb uns primers capitols en queé s’exposen els
fets i els comentaris dels personatges, discursos d’alguna manera «nous», seguits
per una segona part en que Natalia els evoca. Aix0 passa ampliament en la reme-
moracio dels discursos que es transformen en visions, pero també en 'encadena-
ment d’esdeveniments. En comparacié amb la quantitat de prolepsis, hi ha, doncs,
moltes més analepsis.” Tal com suggereix Bolo (2017, p. 62) no s6n, pero, verita-
bles flashbacks perqué no alteren I'ordre del relat. S6n records que sovint desem-
boquen en relacions intratextuals en el text mateix. En aquest cas, recolzen en
una memoria compartida amb el narratari per tal de poder rememorar imatges,
escenes, paraules, que ja han aparegut en el relat. Apareixen en el temps del record
amb una nova emotivitat. Per exemple, al capitol xL1v: «I distreta aixi, de vegades
pensava que després de tots aquells anys en Quimet era mort i ben mort, ell, que
havia estat com I’argent viu, fent planols de mobles sota el serrell del llum del
menjador de color de maduixa...» O al capitol xxxvI, en qué el gest de girar-se
li fa venir al cap, tot d’una, la figura de la dona de sal, de qui Quimet havia parlat
llargament al capitol v: «Em van cridar i vaig girar-me, i el que em cridava era

6. Tot i que aquesta interpretaci6 no és compartida per tots els estudiosos de Rodoreda —Carbo-
nell (1994, p. 52-58), parla, contrariament, de «falta d’autoritat»—, ens sembla 1til per a explicar la
forma de modular el temps en la narracid i la construccié d’un coneixement compartit.

7. Seguint Genette, entenem per «prolepse toute manceuvre narrative consistant a raconter ou
évoquer d’avance un événement ultérieur, et par analepse toute évocation apreés coup d’un événement
antérieur au point de I'histoire o1 'on se trouve, et réservant le terme général d’anachronie pour dé-
signer toutes les formes de discordance entre les deux ordres temporels»: Genette (1972, p. 82).
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I'adroguer de les veces que s’acostava cap a mi i quan em vaig girar vaig pensar
en la dona de la sal.»

Aixi, en un text que ja és en si la rememoracié d’una historia passada, es nar-
ren els moments en qué aquest mateix passat és successivament evocat. A través
d’aquestes evocacions es posen en joc els miralls que van formant i caracteritzant
la relacié amb el destinatari d’aquest relat i alhora la protagonista. Aquesta estra-
tegia és essencial per modular el valor dels simbols, també els d’origen religios, que
van prenent significat o variant-lo segons el moment de la narracid i la perspecti-
va que adopta la narradora. Quan s’introdueix a partir de la veu de Quimet el mite
de I'estatua de sal, es presenta com una novetat en la historia. Diu: «i en Quimet
va comengar a dir que si tots érem de sal d’enca que aquella senyora...» (p. 41). La
interpretacié que fa Quimet del mite té un valor molt concret en el moment de la
narracio, perd també serveix per a compartir amb el lector un coneixement que
en el moment de ser rememorat («quan em vaig girar vaig pensar») pren un nou
sentit encara més ple.

Aixi, gracies al joc amb les anacronies i també a la mestria en I'is o I'evitament
volgut de pressuposicions, la significacié de les imatges i els simbols de La plaga
prenen un caracter acumulatiu. Se succeeixen en una progressio en la qual, al
principi, poden tenir més o menys rellevancia, per6 en van adquirint a mesura que
son reelaborats i dotats de significat en les seves reaparicions, ja siguin circums-
tancials, ja siguin en el mén interior de la protagonista. N’és un altre exemple el
sermd de mossén Joan: no és només significatiu pel seu contingut en el moment
que és pronunciat, sind sobretot per les associacions que provoca en la protago-
nista, tant al moment de sentir-lo com en les reelaboracions posteriors en els seus
somnis i visions. La rememoracid porta a un seguit de repeticions que, en el cas
dels motius religiosos, condueixen a noves connotacions. Apareixen amb una in-
tencioé quan son esmentats per primer cop i després prenen un nou sentit quan els
recorden o reelaboren els personatges. Per aixo es podria parlar de relacions in-
tratextuals o fins i tot de reescriptures dins del mateix text.

La forma d’aparicié d’aquestes repeticions i reelaboracions és també signifi-
cativa. En el cas de la rememoracid de la dona de sal, la narradora fa només una
alusié breu a la imatge, amb la qual cosa invita el lector a dotar-la ell mateix de
sentit i d’emotivitat. En moltes ocasions, pero, el record d’una escena o d’'una
paraula es transforma en visions o somnis desperts. La narradora deixa entendre
que sovint se submergia en els records —per exemple, en el fragment citat ante-
riorment introduia el record dient: «distreta aixi, de vegades pensava que...» (cap.
XLIV). Aqui, tant el de vegades com I'imperfet subratllen la repeticié. Entre aquests
records i pensaments, arriben també visions sovint introduides clarament per un
vaig veure. Aquestes visions remeten a les elaboracions de I'inconscient. Hi ha un
intent d’imitar un aflorament de I'inconscient —Loreto Busquets (1985, p. 305),
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basant-se en el retorn del record, arriba a afirmar que «La plaga del Diamant és
una novella psicoanalitica»— en qué es posen de manifest associacions de tota
mena i en que les visions emergeixen com a «reelaboracions» del material viscut
d’una forma parallela a la que té lloc en els somnis. Les visions de la protagonis-
ta, tant en els somnis com en els somnis desperts, prenen caracteristiques propies
de les imatges oniriques. Es a dir, tal com en el somni, segons els descobriments de
Freud, els records es reorganitzen en noves imatges per mitja de mecanismes com
la condensaci6 i el desplagament,® mecanismes que la literatura del segle xx va
convertir en estratégies associatives, especialment en el Surrealisme,’ i narratives.
En La plaga en sén un clar exemple les visions en que es fonen significants pro-
vinents de diferents records. Aquesta estratégia és també una forma de convertir
les paraules en imatges i viceversa. I també una manera de potenciar-ne I'ambi-
giiitat, ja que, com en el somni, 'angoixa i el desig hi apareixen mesclats i indes-
triables.

1.2. LA POLIFONIA DEL MONOLEG DE NATALIA

Al costat de la progressié temporal, la polifonia del text té també un paper
essencial en la inserci6 dels elements d’origen religids en el discurs de Natalia. En
la paraula que pronuncia la narradora, hi ha una proliferacié de veus que intenten
imposar o imposen sovint el seu punt de vista. Natalia reprodueix les paraules d’'un
conjunt de personatges que sempre parlen, mentre que 'opinié de la protagonis-
ta sovint queda en segon pla. Excepte quan narra les seves propies accions, la
narradora sol reportar,' davant dels esdeveniments, qué en «van dir» o com els
van interpretar els altres. Per exemple, quan en Quimet té mal a la cama, de segui-
da ens diu qué en pensen en Quimet, la senyora Enriqueta i la mare d’en Quimet:

Va dir que potser era reuma. La senyora Enriqueta va dir que no se’l creia,
que només ho feia perque estigués per ell. Tot 'hivern es va queixar de la cama.
I al mati m’explicava molt ben explicat, en el punt d’obrir els ulls i mentre es-
morzava, tot el que la cama li havia fet a la nit. La seva mare va dir, la Colome-
ta Chi hauria de posar draps calents (cap. 1x).

8. Tal com explica i illustra a La interpretacié dels somnis.

9. També Everly 2003 assenyala la relacié entre Rodoreda i el surrealisme, encara que no sigui una
«escriptora surrealista». M’agradaria tornar a assenyalar el parallelisme entre les formes de represen-
tacio onirica en Rodoreda i en el poeta surrealista i novellista grec Andreas Embirikos (cf. Badell 2009
12018). Entre la rica bibliografia sobre el somni en la literatura, vegeu Beguin 1967; Alexandrian 1974,
Bellemin-Noél 1979; Déchanet-Platz 2008, com també el monografic de la revista Rilune 2018. Per al
somni en Rodoreda, vegeu també Comas, 2020.

10. «Reportar» en el sentit ampli, com en Maingueneau (2010, p. 181), que defineix el discurs re-
portat com «les divers modes de représentation dans une énonciation d’un autre acte d’énonciation».
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Amb totes aquestes veus, en el monoleg de la narradora hi trobem una multi-
plicitat de punts de vista que cal tenir en compte també en les valoracions dels
esdeveniments i dels simbols. Parallelament, I'is de més o menys referéncies reli-
gioses en el seu discurs també caracteritza ideologicament els personatges. Aqui
cal assenyalar una gran diferéncia entre els dos marits de Natalia: mentre el discurs
de Quimet és replet d’imatges i de referents religiosos (es compara amb Josep i
Maria, esmenta les mares que li van ensenyar «el bon cami», fa el discurs sobre la
dona de sal i sobre els dimonis), aquest imaginari religios és absent de les paraules
de ’Antoni. Passa el mateix amb la descripcié de 'espai que els pertany. Quan
Natalia descriu la casa de la mare d’en Quimet o la dels senyors a qui Colometa fa
les feines de la casa, hi ha en una posicié destacada diversos objectes d’origen re-
ligids, com el santcrist damunt del llit; en canvi, no se’n parla quan es descriu la
casa de ’Antoni.

Diferents veus en la narracié poden comportar també valoracions diferents.
Aquests canvis son especialment significatius quan hi ha una modificacié en I'ac-
titud de la narradora o en la valoracié dels motius religiosos. N’és un exemple el
canvi de perspectiva en I'apreciacid del color negre del merlot. En la passejada pel
Parc Gtiell al segon capitol, Natalia, tot i que primer fa saber a Quimet que aquest
ocell li agrada molt, sembla que no gosi contradir-lo quan ell li diu que els ocells
negres porten desgracia. En canvi, en la segona part de la novella, per fer una
descripcié més que positiva de 'aspecte de Viceng, la narradora expressa amb tota
llibertat que el pretendent de la seva filla era «molt ben plantat i amb els cabells
negres com ala de merlot». No hi ha ni rastre de les connotacions negatives que hi
hauria imposat Quimet. Si ens cenyim a I'imaginari religids, un exemple de canvi
de valoracio és I'apreciacié del quadre de les llagostes. De primer, al capitol 1v,
forma part de la semblanga de la senyora Enriqueta, la posseidora del quadre, i la
descripcié que en fa la protagonista és com a minim inquietant, per no dir esfe-
reidora («eren de color de sang de bou i les llagostes duien cuirassa de ferro i
mataven a cops de cua»); als ulls dels nens, en canvi, és, per alguna rad que no es
diu, un pol magnetic en que sempre claven la mirada, i al final de la novella, quan
es converteix en un regal de noces per a la Rita, es reafirma com un objecte valorat
positivament.

Respecte a les reelaboracions de mites d’origen biblic, cal tenir en compte, a
més, el valor que pren en cada ocasié el llenguatge religiés. En primer lloc, cal
assenyalar que, des del punt de vista cultural, la Biblia és un text especial perque
és sentida pels creients com la veritat de la paraula de Déu, i aixo n’ha condicionat
la historia i en condiciona les reescriptures. A més, la Biblia i en general el llen-
guatge religios presenten un model de llengua orientat a estimular la fe. Northrop
Frye (1982) el relaciona amb el llenguatge poetic, pero necessita recorrer a la de-
finicié d’un nou tipus de llenguatge per definir-lo plenament, que és el kerigma,
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la forma amb que es pot vehicular la revelacié. Aixo es relaciona amb la visié del
mon que transmet i amb la forca d’aquest llenguatge, I'eficacia per representar una
veritat, per fer creible el sobrenatural (Keane 1997). Rodoreda aprofita aquesta
forca performativa de la Biblia per modular I'autoritat dels personatges. El sermo
de mossen Joan és significatiu pel contingut, pero també per la seva forma poética
i perque I'ha pronunciat el mossen, la paraula i 'autoritat del qual acompanyen la
protagonista durant tota la novella. Quimet també fa sermons, amb els quals tam-
bé vol imposar la seva voluntat. En aquest cas, pero, la narradora pot deixar-ne el
contingut en un espai ambigu, perque si bé Quimet acaba imposant-se, la forma
amb queé se’n reporten les paraules no és exempta d’ironia.






2. Analisi dels fragments: de la paraula
a la imatge i viceversa

Després daquestes consideracions previes, passem a analitzar el text a partir d'uns
fragments significatius. Amb lobjectiu de destacar com sarticulen les imatges, els
discursos i les associacions amb referents religiosos i com contribueixen en levolu-
ci6 dels personatges, classifiquem aquests fragments segons la forma amb que apa-
reixen en el text: segons a quin personatge pertany la primera aparicié del referent,
en quin context, quina relacié té amb les imatges i com se nestableixen les reelabo-
racions i associacions al llarg del text. Aixi, els hem dividit en quatre apartats:

2.1. En boca de Quimet

2.2. Enboca de mossen Joan: el paradis

2.3. Imatges i objectes religiosos

2.4. Antoni i la religi6: un contrapunt

Aquests quatre apartats permeten veure com els elements d’origen religids
apareixen mediatitzats, o perque pertanyen al discurs i al punt de vista d’un per-
sonatge o perque son descripcions d’imatges i objectes. Pel que fa a la fraseologia,
n’integrem I'analisi, en els casos en que és possible, en els altres apartats.

2.1. EnBOCA DE QUIMET

Rodoreda deia que La plaga del Diamant era una novella d’amor. La narradora
desenvolupa, perd, més enlla del trencament i el record del Pere, dos tipus de rela-
ci6 erotica i sentimental: la que manté amb el segon marit, Antoni, de la qual es fa
una evocaci6 tendra a les tltimes pagines de I'obra, i la relacié amb Quimet, que es
basa en una atraccié que resta sense explicar, perd que es mostra fluctuant entre
l'opressié i el plaer, la por i el desig. Alguns detalls deixen aquesta ambigiiitat al
descobert, com el doble sentit de «veure les estrelles» amb que es descriuen les re-
lacions sexuals (cf. Campillo 2008, p. 52). Des de la distancia temporal amb que el
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retrata la narradora, Quimet apareix com un personatge que ha anat imposant la
seva autoritat a la protagonista. Les allusions en el discurs de Quimet a diversos
referents religiosos subratllen aquest desig d’'imposar-se, pero es transformen tam-
bé en imatges del plaer, més o menys doloroses, i, posteriorment, es converteixen
per ala narradora en punts de suport per al record i per a la revolta interior.

El personatge de Quimet apareix envoltat de mites i metafores d’origen reli-
giods. La seva veu en el relat no només reelabora dos mites biblics, sin6é que rela-
ciona el seu univers mental amb el que ha apres en una educacio catolica. Conse-
glientment, apareix fent o reclamant tot un seguit de gestos ja interioritzats per
aquesta cultura: per exemple, demana a Natalia-Colometa que «s’agenolli per dins»
0, en el moment del naixement del seu primer fill, va «<amunt i avall del passadis
resant parenostres I'un darrera de l'altre» (cap. x1). Aquesta caracteritzacid del
personatge és més evident encara si la comparem amb la de ’Antoni, el segon
marit de Natalia, un home practic, que no fa cap referéncia explicita a relats, tra-
dicions o simbols religiosos. En canvi, durant la vida en comu de Natalia amb
aquest segon marit, les paraules i la presencia d’en Quimet encara ressonen i es
transformen en la seva imaginacié. Comentem aqui, doncs, les dues escenes en
que Quimet reelabora sengles escenes de la historia sagrada, en la conversa al Parc
Giiell i en el discurs sobre la sal a casa de la seva mare, per analitzar-ne les impli-
cacions i com aquests elements, interioritzats per la protagonista i narradora, es
van transformant en noves imatges al llarg del relat.

Al capitol 11, Quimet i Natalia, ja rebatejada com a Colometa, tenen una pri-
mera conversa llarga, una recreacio literaria dels dialegs que solen tenir les parelles
quan imaginen com sera el seu futur. Aquesta conversa, pero, no és sentida com
a tal, ans la narradora la qualifica de «<sermé»: «Va fer-me un gran sermo sobre
’homeiladonal...].»

Les dues primeres accepcions de sermd al DIEC2 sén: «Discurs pronunciat en
public, normalment per un sacerdot, per a edificacié dels assistents» i «Amones-
tacio, exhortacid insistent i llarga». La narradora, des de la distancia temporal del
moment de narrar, fa servir aquest mot lligat a la tradicio religiosa per valorar
negativament el discurs de Quimet, tant per la llargada com pel caracter d'impo-
sicié que va prenent la seva paraula. Alhora, pero, aquest mot obre pas, en aquest
mateix fragment, a un discurs en boca de Quimet ple de referents religiosos:

I altra vegada serm6: molt llarg. Va sortir molta gent de la seva familia: els
seus pares, un oncle que tenia capelleta i reclinatori, els seus avis i les dues ma-
res dels Reis Catolics que eren, va dir, les que havien assenyalat el bon cami.

I aleshores, que de primer no ho vaig acabar d’entendre, perque ho va ajun-
tar amb altres coses que deia, va dir, pobra Maria... [ altra vegada les mares dels
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Reis Catolics i que potser ens podriem casar aviat perque ja tenia dos amics que
li buscaven casa. I que em faria uns mobles que aixi que els veuria cauria d’es-
quena perque per alguna cosa era ebenista i que ell era com si fos Sant Josep i
que jo era com si fos la Mare de Déu.

Aquest sermé mostra l'actitud de Quimet: és ell qui parla i instrueix. Per im-
posar-se recorre a l'autoritat que li ve de tot un fons de cultura religiosa familiar
(Poncle) i de formacié (el «bon cami» de les mares dels Reis Catolics) i, en canvi,
no deixa parlar Natalia. En la mateixa conversa, li ha dit ja que li ha d’agradar tot
el mateix que a ell i gairebé pensar el mateix que ell. I I'escena es conclou amb la
comparacié amb sant Josep ila Mare de Déu. En aquesta comparacié destacariem
que no diu «Josep i Maria», perqué la Maria és una altra, un personatge que ano-
mena Quimet, una figura idealitzada que porta també el nom de la Mare de Déu
i actua com un altre imaginari que la protagonista interpreta com una antiga re-
laci6 seva. Ella, en canvi, comparada explicitament a «Mare de Déu», rep l'atribu-
ci6 principal de la dona casada, ser mare.

L’escena, que ha estat ampliament comentada en els estudis de La placa del
Diamant, és ambigua. D’una banda, la qualificacié de les paraules d’en Quimet com
a sermo comporta una valoraci6 negativa per part de la narradora, reforcada per la
repeticié de la paraula i de I'expressid «altra vegada». Al mateix temps, perd, Quimet
es presenta com algu decidit, actiu, que li promet uns mobles que fan caure d’esque-
na i que troba aquesta enginyosa associacid del fuster amb Josep ila Mare de Déu.

La paraula sermd, a més de contribuir a caracteritzar el caracter d’en Quimet,
serveix també per a anunciar un dels elements clau a I’hora de formar I'univers
d’imatges de Colometa: el veritable sermd, el que pronunciara mossén Joan, sobre
el primer home i la primera dona. D’aquesta manera, la narradora sembla antici-
par i relacionar expressament els dos discursos sobre ’home i la dona.

Essent fuster, com Josep, Quimet parla de com moblara la casa i com fara
'armari «que servira per tots dos, de dos cossos, amb fusta d’arbre d’ampolla». Tot
i que arbre d’ampolla existeix com a tal, sembla licit d’interpretar que apareix
aqui per les connotacions del significant, més que pel significat. L’'ampolla es pot
associar facilment a 'embut que apareixera unes pagines més endavant, o al tan-
cament del coll d’ampolla, tot reflexos de 'opressio que anira aclaparant la prota-
gonista. I aquesta sensacié de tancament es reelabora unes linies més avall amb la
visié de Nostre Senyor quan Quimet li fa el primer peto:

Va ser aleshores, me n’he recordat i me’n recordaré sempre, que em va fer
un petd, i aixi que va comengar a fer-me el petd vaig veure Nostre Senyor a dalt
de tot de casa seva, ficat dins d’un nuivol inflat, voltat d’'una sanefa de color de
mandarina, que se li anava descolorint d’una banda, i Nostre Senyor va obrir
els bragos a gran amplada, que els tenia molt llargs, va agafar el navol per les
vores i es va anar tancant a dintre com si es tanqués a dintre d’un armari.
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Com ja s’ha assenyalat, és una escena sensual, és el primer petd de la parella.
Que sent, pero, la protagonista no és clar. Una visié de la divinitat i la visié dels
nuvols poden relacionar-se amb el plaer, com passa en diverses expressions tant
literaries com populars —Coromina (2010, p. 78) interpreta que aquesta visio
serveix per a expressar I'«excelsitud» del peto—, pero la visié pren un aire esfe-
reidor. El merit de I'escena és també aquesta ambigiiitat: la narracié de Natalia ens
ha presentat un discurs iteratiu i repressiu d’en Quimet, que es transforma en una
visié o somni despert més aviat ambivalent. Segons Freud, els somnis sén 'acom-
pliment d’un desig, també els somnis d’angoixa, per I'actuacié de la censura. Com
apunta Carbonell (1994), els ntvols foscos que segueixen en el relat, accentuen la
situacié angoixosa amb qué podem interpretar que viu Colometa aquesta visi6 o
somni despert.

Si tenim en compte que els elements amb qué es descriu aquesta visié provenen
de la iconografia cristiana podem observar com es va teixint 'entramat de referents
religiosos de la novella. La visié sembla una condensacié de diverses imatges de
les que decoren els absis i les ctipules de les esglésies: la narradora va veure Nostre
Senyor «a dalt de tot de casa seva». En la iconografia romanica catalana medieval,
a I'absis, la representaci6 de Crist sol ser el Maiestas Domini o Crist en Majestat,
els elements del qual sorgeixen de la lectura de I’Apocalipsi. La mandorla o amet-
lla mistica, a qué es podria referir la «sanefa de color de mandarina», és caracte-
ristica d’aquestes imatges. En eépoques posteriors, hi pot haver altres representa-
cions de Crist, com per exemple el Sagrat Cor, ampliament reproduides en tota
mena de suport (quadres, estampes, llibres, etc.), que poden tenir els bragos oberts
o no. Pel que fa als nuvols, apareixen a la Biblia, en que, segons Vericat (2008,
p. 101), sén tant un simbol de manifestacié com d’ocultacié, i en la iconografia.

Pel que fa a l'ocultacio, es veu clarament a Ex 24,16: «La gloria del Senyor es
va posar damunt la muntanya del Sinai, i el ntvol la va cobrir durant sis dies. El
dia seté, el Senyor va cridar Moisés d’enmig del nivol.»' En I'escena de ' Ascenci6
de Jesus, tal com és narrada en els Fets dels Apostols (1, 9-11), els nuvols s’enduen
el Senyor, pero alhora se n’enuncia el retorn i una nova manifestacio:

Quan hagué dit aix0, es va enlairar davant d’ells; un navol se 'endugué, i
els seus ulls el deixaren de veure. Encara s’estaven mirant fixament al cel, men-
tre ell se n’anava, quan se’ls van presentar dos homes amb vestits blancs i els
digueren: —Homes de Galilea, per que us esteu mirant al cel? Aquest Jests que
ha estat endut d’entre vosaltres cap al cel, vindra tal com heu vist que se n’hi
anava.

11. Alllarg del treball, la versid citada és la de la Biblia Catalana Interconfessional (BCI).
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El ntvol que envolta Déu en la seva manifestacid es pot llegir també en els
versets seglients: «Després, tot mirant aquella visid nocturna, vaig veure venir amb
els navols del cel algi semblant a un fill ’home» (Dn 7,13), i «Llavors veuran el
Fill de ’home venint en un ntvol amb gran poder i majestat» (Lc 21,27). El valor
de revelaci6 d’aquests fragments es retroba en el segon adveniment de Jesucrist a
Apocalipsi, 14,14: «Aleshores vaig veure un nuvol blanc i al damunt un que hi seia,
semblant a un fill d’home.»

Aquests nuvols es retroben en les representacions tant del Pare com del Fill.
Apareixen de forma caracteristica en les representacions iconografiques de I’As-
censio, i també en algunes de les representacions de Crist sorgides de I'’Apocalip-
si, com ara en alguns beats (copies medievals iluminades del comentari de I’ Apo-
calipsi del Beat de Liébana), en els quals el navol es pot confondre amb una
mandorla (com en el beat de la Seu d’Urgell), i en les representacions del Judici
Final. Per exemple, al Retaule de les Animes de Tomas Peliguet (segle xv1), con-
servat al MNAC, amb una imatge de Crist entre els ntvols amb els bragos oberts
iun contorn d’un color ataronjat, damunt d’una representacié del Judici."?

Ignorem quin referent concret tenia Rodoreda; podia ser el record d’un text,
d’una pintura o fins i tot de qualsevol illustracié o estampa amb la figura de Crist
envoltada de nuvols, pero tots aquests ens semblen significatius del context que
envolta el simbol. L’aparicid i l'ocultacié son importants, i també ho sén la repre-
sentacié en moviment i les referéncies intertextuals. Tot i que I’Apocalipsi no és
I"inica escena de Crist envoltat d'un nuvol, és un dels principals llocs on apareix,
mentre que I’Ascensio hi esta també intimament relacionada. Si aquests nuvols
també s’hi referissin, tindriem una nova imatge apocaliptica que faria d’eco de les
que apareixen posteriorment en el relat.

Pel que fa a com es transforma la imatge religiosa en el text de Rodoreda, Jerez-
Farran proposa relacionar la imatge que veu Natalia amb el Crist del «Venid todos
a mi», que s"hauria tornat esmunyedis (2017, p. 1083). Tot i que és una interpre-
tacid possible, ens sembla més aviat, per la posicié que ocupa Crist en aquest
fragment, que 'emfasi es troba en I'accié de tancar-se dintre de I'armari. Com
proposa també Carbonell (1994, p. 21), si tenim en compte I'espai i els moviments
que s’hi descriuen, una interpretaci6 plausible de la imatge és com una anticipaci6
del que significa el casament, vist com 'acte de tancar-se en un armari com el que
es proposa fer en Quimet. A aquest tancament, les referéncies intertextuals a I’Apo-
calipsi li conferirien una dimensié temible. Per a alguns personatges, el fet de
tancar-se pot ser vist positivament. En Quimet, seguint la metafora del fuster i la

12. Aqui es pot veure la imatge del retaule: <https://www.museunacional.cat/ca/colleccio/retaule-
de-les-animes/tomas-peliguet/009916-000>. [Consulta: 8 setembre 2022]
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fusta, expressa durant la guerra el desig de quedar-se a casa, com el corc a dins
la fusta, cosa que no aconseguira ell mateix, pero finalment si el seu fill, que repe-
teix la mateixa comparacié. En canvi, per a la protagonista, si ho relacionem amb
els esdeveniments que seguiran a la novella, el tancament no és valorat positivament.
Pot evocar el pas per un cami cada cop més estret o, fins i tot, la negaci6 de qual-
sevol pas, de qué es fa eco la impossibilitat que té a partir d'un moment determinat
de travessar el carrer.

Els navols aqui es transformen d’aquesta forma ambigua i angoixosa. Tanma-
teix, al final de la novella apareix un nuvol de gloria amb un valor aparentment
positiu: «I una altra explicava a les que no ho sabien, el seu marit li va fer fer una
torre expressa perque pogués omplir-la de coloms i semblava un navol de gloria.»
Eusebi Coromina inclou aquest fragment en la «fraseologia» religiosa de la novel-
la. Tanmateix, Rodoreda utilitza 'expressio per fer una representaci6 ben visual.
Les veus de les senyores, que han interpretat amb una valoracié positiva la historia
que els explica Natalia, la relacionen amb una representaci6 iconica. Hi ha, doncs,
una visualitzacié imaginaria de I'expressio lingiiistica. I aquesta visualitzacio arri-
ba com un gir en la interpretaci6 dels fets: Colometa havia viscut amb angoixa
I'ocupacié del seu espai pels coloms; un cop passat pel filtre de la narracio, les
senyores, en canvi, idealitzen I'espai i la situacié. Tanmateix, en I'expressié amb
qué expressen aquesta situacid 'ambivaléncia no desapareix. L’expressid «nivol
de gloria», al mateix temps que idealitza la imatge, evoca també la vinguda de Crist
al’Apocalipsi. Amb un retorn, a través dels significants, a la gloria del navol del
primer peto, retrobem, com un eco, 'ambivaléncia i I'expectacié angoixosa que
suposavem en aquesta primera escena d’amor."

En boca d’en Quimet hi ha també la reelaboracio6 de la historia de la conversio
de la dona de Lot en estatua de sal. En el Genesi, en I'episodi en que el Senyor es
proposa destruir Sodoma i Gomorra per la seva impietat, envia uns angels a salvar
Lot, la seva dona i les seves filles. Els angels els ordenen de no mirar enrere, perd
«la dona de Lot va mirar enrere i es converti en una estatua de sal» (Gn 19,26).
N. Frye assenyala que és 'inica metamorfosi que hi ha a la Biblia i posa 'emfasi
en el fet que, «com Orfeu, va fer I'error fatal de mirar enrere mentre escapava d’'un

13. A les «Trois histoires comme Benson» de Teilhard de Chardin, hi ha una evocacio del Crist
que es tenyeix també d’ambivaléncia per la preséncia amenagadora dels navols: «Or, pendant que je
plongeais ardemment mon regard dans les prunelles du Christ, devenues un abime de vie fascinante et
embrasée, voici que, du fond de ces mémes yeux, je vis monter comme une nuée, qui estompait
et noyait la variété que je viens de vous décrire» (Teilhard de Chardin 1961, p. 46). Com em fa notar
Jaume Coll Mariné, Rodoreda explica el seu coneixement de Teilhard de Chardin, gracies a Riba, al
proleg de Quanta, quanta guerra... Seria interessant saber a quins textos en concret havia tingut accés
abans o durant I'escriptura de La plaga del Diamant.



ANALISI DELS FRAGMENTS: DE LA PARAULA A LA IMATGE I VICEVERSA 37

mon diabolic».' A la Biblia, trobem una altra referéncia a aquest episodi en Lluc
17,32, quan Jests diu «Recordeu-vos de la dona de Lot», tot comparant-la amb els
incapacos de desfer-se dels béns terrenals:

Aquell dia, el qui sigui al terrat i tingui les coses dintre casa, que no baixi a
endur-se-les; igualment, el qui sigui al camp, que no torni enrere. Recordeu-vos
de la dona de Lot. Qui busqui de conservar la vida, la perdra, pero el qui la
perdi, la conservara (Lc 17, 31-33).

Quimet fa referéncia a aquesta historia al capitol v de La plaga del Diamant:

I en Quimet en comptes de tirar-se sal al plat va comencar a dir que tots
érem de sal d’en¢a que aquella senyora que no va creure el seu marit s’havia
girat tot d’'una quan el que se li demanava era que caminés ben dreta i endavant.

La interpretacié que en fa Quimet és clarament interessada i tergiversada, ja
que situa tot 'émfasi en un castig per la desobediencia al marit. Tal com assenya-
la Jerez-Farran, en Quimet se serveix de I'autoritat que dona la Biblia per «justifi-
car la sumision y obediencia de la mujer en la esfera doméstica» (2017, p. 1087).
Per comencgar, no parla de la dona de Lot, siné d’«aquella senyora que no va creu-
re el seu marit». Ens situa en Pesfera de les relacions entre ’home i la dona, subrat-
llant com aquesta hauria de creure. Tot i que és un verb polisemic —segons el
DIEC2 té, entre altres accepcions, les d’«admetre com a cert» i «tenir fe»—, aqui
creure equival a obeir. En aquest sentit, unes pagines abans llegim «li vaig dir que
ja el creuria i que no sortiria més amb el Pere».

Les raons per les quals en Quimet esta contrariat tenen a veure justament amb
aquesta voluntat d’'imposar-se en I'escena domestica: en el dinar amb la seva mare
i Colometa, hi ha una «senyora veina» que «s’havia barallat amb el seu marit».
Davant la ironia de rebre «un saler que era un conill i la sal li sortia per les orelles»,
comenga la interpretacié de la historia de la dona de Lot, en la qual Quimet afegeix
una nova culpa, parallela a la d’Eva, i un nou castig a la humanitat. Per culpa
d’aquella senyora, tots érem de sal. Després d’aquesta primera teoria d’en Quimet,
se’n reporta una altra, segons la qual el dimoni havia creat els diabetics. Abans
d’arribar-hi, pero, repeteix la paraula dimoni quatre vegades. I al final, explica com
entén aquesta figura:

14. «Like Orpheus, she made the fatal mistake of looking back when escaping from a demonic
world» (Frye, 1982, p. 97).
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I en Quimet encara no havia comencat a menjar i tots ja estavem a migiva
ser quan va dir que el dimoni era 'ombra de Déu i que també era pertot, en les
plantes, en les muntanyes, a fora, pels carrers i a dintre de les cases, per sota i
per damunt de la terra i que anava disfressat de mosca vironera, tot negre, amb
aigiies blaves i vermelles, i que quan només era mosca vironera, s’atipava d’es-
combraries i de besties mortes mig podrides i llencades al femer. I va enretirar
el plat i va dir que no tenia gana i que només menjaria les postres.

Aquests fragments illustren el caracter d’en Quimet, que s’ha volgut imposar
amb aquesta mena de rebequeria, i també introdueixen les imatges que retorna-
ran, amb variacions, al llarg de la novella. En una carta a Armand Obiols, Rodo-
reda expressa que tot el que diu Quimet sobre la mosca «ha de ser més bonic». Diu
Rodoreda que, amb aquesta finalitat, «’ha de comparar, pels colors, amb una
mosca vironera, que s6n negres amb reflexos blaus i vermells, perque al final,
'adroguer i Colometa cacen una rata i la rata, esventrada, té tres mosques virone-
res al damunt: negres, amb reflexos blaus i vermells» (ap. Nadal 2000, p. 159).
L’objectiu sembla, doncs, crear un contrast amb la imatge escatologica de la mos-
ca damunt la carronya, a la manera de Baudelaire, que tingui prou forga per
desencadenar el somieig evocat unes pagines més avall. Cal destacar com té present
Rodoreda la necessaria repeticié dels mateixos mots quan aquestes paraules de
Quimet retornen en el record, i també com els reflexos de la carta a Obiols es tor-
nen finalment aigiies en boca de Quimet. L's metaforic d’aquesta paraula contri-
bueix a embellir el discurs d’en Quimet i a marcar-lo emocionalment, ja que es
relaciona amb el camp semantic de la natura i també dels comencaments de plor
sovint evocats en I'obra de Rodoreda.

En la dona de sal, hi torna a pensar la protagonista al capitol xxxvI, quan
I'adroguer de les veces la crida i canvia el curs de la seva vida. Busquets (1985,
p- 316) assenyala en aquesta escena la pervivencia del sentiment de culpa imposat
per Quimet. Justament per aquesta analepsi que ens retorna a la tradici6 patriarcal
que representen les paraules de Quimet i que el seu discurs amplifica, el relat aca-
ba sent aqui subversiu. Girar-se, tot i que en la Biblia implica una falta i un castig
itotique en paraules de Quimet representa la desobediéncia al marit, aqui porta
a la salvaci6 i la vida en el moment en qué anava justament cap a la mort, amb la
qual cosa el relat transforma el sentit de la tradicid rebuda.

Pel que fa al dimoni, torna a apareixer al capitol XLI, quan troben la rata en-
voltada de mosques vironeres:

Tenia tres mosques vironeres encastades a la sang; quan ens hi vam acostar
una va volar com si s’hagués espantat molt, pero de seguida va tornar amb les
altres. Eren ben negres totes tres, amb aigiies blaves i vermelles com el dimoni
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que explicava en Quimet, i s’atipaven de béstia morta com deia Quimet que feia
el dimoni quan anava de mosca. Pero tenien la cara negra i Quimet m’havia dit
que el dimoni, encara que anés de mosca vironera, tenia la cara encesa de flames.
I'les mans. Perque no se’l confongués amb les vironeres de debo. II’Antoni quan
va veure que estavem tan encantats, va agafar trampa i rata d’'una revolada i va
sortir al carrer i ho va llencar tot plegat al forat de la claveguera.

En aquest fragment hi ha una clara contraposicid entre el record del mén d’en
Quimet i la barreja de sensacions que li provocava el seu discurs, i el de I’Antoni.
El discurs de Quimet reprodueix I'imaginari d'un mén de tradici6 catolica. La seva
veu és una mediacio, una transformacié de la cultura religiosa per tal d'imposar-la
amb el seu punt de vista sobre els qui I'envolten i especialment Natalia. En el record
de la narradora, aquest discurs seu, i els seus desenvolupaments populars, es te-
nyeixen d’'una bellesa seductora. Per aix0, Natalia comprova si els detalls coinci-
deixen amb la descripcié de la mosca en forma de dimoni, i aixo li ocupa plenament
el pensament. En queda presa, fascinada, mentre busca els signes alhora captivadors
i aterridors que confirmarien les paraules de Quimet. Referint-s’hi, hi afegeix el
detall de la cara i les mans enceses «de flames». Recreant breument una imatge
alhora bella i terrible, apareix, aixi, de passada, un eco de I'«espasa aflamada» de
I'angel que guarda la porta del paradis (cap. VI). Antoni, en canvi, viu en un mén
més racionalista, sense mites, histories, pors, imaginacions. El seu gest sembla,
doncs, alliberador. Tanmateix, hi ha de nou una forta ambigiiitat, ja que trenca un
moment d’encantament —semblant al d’Eva amb les flors blaves—. Natalia, ab-
sorta en la contemplacié de 'escena, gaudia del temor i del record.

2.2. ENBOCA DE MOSSEN JOAN: EL PARADIS

Mossén Joan és, juntament amb Quimet, un mediador oral de les interpretaci-
ons de la Biblia. A diferéncia de Quimet, pero, la seva qualitat de sacerdot li confe-
reix 'autoritat per ser-ho, sense necessitar cap tipus de violéncia ni imposicid. Es
un personatge descrit amablement: coneix en Quimet des de petit, 'orienta en la
significacié de la cerimonia a ’hora de casar-se i li dona dues monedes d’or per a
Natalia abans d’escapar-se de la guerra. Natalia les guarda fins que es veu obligada
a desprendre-se’n per poder menjar. De I'amabilitat amb queé es descriu mossén
Joan no es pot inferir tanmateix una simpatia general pel clero. Si quan es parla
d’aquest personatge se’n ressalten aspectes positius, al capitol x111 es descriu, en
canvi, el comportament dels coloms monjo amb una ironia que sembla remetre als
llocs comuns amb que es critica el comportament no dels coloms, siné dels clergues.

L’amable mossén Joan és, al seu torn, la veu que vehicula el sermd que marca
simbolicament la vida matrimonial a qué es trobara sotmesa la protagonista. La
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narradora en parla en un to volgudament quotidia i popular: diu que «mossen Joan
va fer un sermé molt bonic». Aquesta bellesa del sermo és, pero, ambigua. Es «molt
bonic» perqué mossén Joan parlava de rierols i de flors, pero alhora, com un pa-
rallel del sermé d’en Quimet, transmet la moral catolica que imposa a la dona la
submissio. El paradis hi és descrit amb tot luxe de detalls, pero hi nega qualsevol
possibilitat de decisi6 per part de la dona:

Tot va ser molt llarg i mossén Joan va fer un sermé molt bonic; va parlar
d’Adam i Eva, de la pomaidela serp, i va dir que la dona era feta d’'una costella
deThome i que Adam se la va trobar adormida al costat sense que Nostre Senyor
I’hagués preparat per la sorpresa. Ens va explicar com era el Paradis: amb rierols,
i prats d’herba curta i flors de color de cel i Eva, quan es va despertar, la prime-
ra cosa que va fer va ser agafar una flor blava i bufar-la i les fulles van volar una
estona i Adam la va renyar perque havia fet mal a una flor. Perqué Adam, que
era el pare de tots els homes, només volia el bé. I tot va acabar amb I'espasa de
foc... Com el rosari de 'aurora, va dir la senyora Enriqueta que seia darrere
meu, ijo vaig pensar que diria mossén Joan si un dia podia veure el quadre de
les llagostes amb el cap tan barrejat, que mataven a cops de cua...

Com ha assenyalat la critica a bastament, aqui hi ha condensats els dos moments
biblics que marquen la novella: el Génesi (en el sermé mateix) i ’Apocalipsi (en
la referéncia al quadre de les llagostes). Del Geénesi, n’apareixen especialment els
fragments referits a la dona i al pecat original. Pero en el report d’aquest sermo
tan bonic, la narradora omet els detalls de I'expulsi6 del paradis. Tot i que al prin-
cipi diu que va parlar «de la poma i de la serp», no els torna a esmentar. L’ellipsi
clou precisament el moment del descobriment de la sexualitat. Aquesta construc-
cio és part de la saviesa narrativa de Rodoreda, ja que el lector, amb qui comparteix
el posit cultural, n’entendra de seguida el sentit elidit. Immediatament, hi ha un
joc de paraules per I'associacié entre «acabar amb I'espasa de foc» i «[acabar] com
el rosari de 'aurora», que introdueix ironia al relat, per arribar, finalment, a una
evocacio del quadre «de les llagostes» de la senyora Enriqueta, la referencia a I’ Apo-
calipsi que va reapareixent al llarg de 'obra. Cal assenyalar I'ambigiiitat de la re-
ferencia, per la ironia, pero també perque I’Apocalipsi és una progressié d’antitipus
de ’Antic Testament i anuncia no només la fi del mon, sind també el retorn al
paradis.”” Després de les paraules de la senyora Enriqueta, es reporten també les

15. Com assenyala Frye: «We have noted that the last book in the Bible, the one explicitly called
Revelation or Apocalypse, is a mosaic of allusions to the Old Testament: that is, it is a progression of
antitypes. The author speaks of setting down what he has seen in a vision, but the Book of Revelation
is not a visualized book in the ordinary sense of the word, as any illustrator who has struggled with its
seven-headed and ten-horned monsters will testify. What the seer in Patmos had a vision of was pri-
marily, as he conceived it, the true meaning of the Scriptures, and his dragons and horsemen and
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de l’aprenent, en qué s’esmenta I'«angel» i '«espasa», que, molt significativament,
passa a qualificar-se d’«aflamada», i es comenten els colors de les flors.

En el lloc de I'episodi elidit de I'arbre i la serp, mossén Joan n’explica, en can-
vi, un altre que no apareix al Genesi: com juga Eva amb les flors del paradis, i com
la renya Adam. Desconec si Rodoreda seguia alguna font literaria concreta per a
I'escena. Pel que fa als prats i les flors, més enlla del topic literari del lloc idealitzat
o locus amoenus, és possible que s’inspirés també en representacions pictoriques,
en que és freqiient aquesta natura idealitzada. En algunes hi apareixen també flors
blaves. Per exemple, El jardi de 'Edén (1828) de Thomas Cole té un rierol en pri-
mer pla, una natura esponerosa coberta de flors, entre les quals forca flors blaves,
ila parella d’Adam i Eva al fons al¢ant els bragos:

ImaTGE:  Thomas Cole, El jardi de 'Edén, 1828.

No volem afirmar aqui que Rodoreda hagués vist aquesta imatge en concret,
pero potser si altres representacions en altres pintures, postals, vitralls, estampes,
amb una imatgeria semblant. En tot cas, ho expressa amb la mateixa nitidesa que
si veiéssim una pintura. I la protagonista ho reviura precisament com a imatge,
que retroba en els objectes reals i en les visions.

dissolving cosmos were what he saw in Ezekiel and Zechariah, whatever or however he saw on Patmos.
/ The general material of the vision is the familiar material of prophecy: there is again a culbute gener-
ate in which the people of God are raised into recognition and the heathen kingdoms are cast into
darkness. There are portentous events in both social and natural orders: plagues, wars, famines, great
stars falling from heaven, and an eventual transformation, for those who persist in the faith, of the
world into a new heaven and earth» (Frye 1982, p. 135).
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En el sermo, l'episodi de la serp és substituit pel meravellament d’aquesta es-
cena. La «flor blava» és un simbol de la recerca romantica de I'ideal, en un joc
d’intertextualitat amb Novalis, i també de la sentimentalitat (especialment si pen-
sem en I'equivalent frances «fleur bleue»). Aqui conforma la imatge d'un moment
de meravellament viscut per la dona i que Adam, «el pare de tots els homes», in-
terromp amb el seu reny. Per a la dona, bufar les flors blaves es presenta com un
moment idealitzat, potser lligat amb els records infantils de 'escriptora,'® en gran
contrast amb la prohibicié d’Adam. El gest és alhora altament simbolic: en lloc
d’arrencar la poma, Eva arrenca una flor blava i 'esfulla, com en una sublimacié
del coneixement del bé i del mal, que és el coneixement de la sexualitat. Aqui, pero,
no hi ha una culpa compartida, sin6 que recau només sobre la dona. A més, no és
Déu qui apareix executant una prohibicid, siné I’home.

Es significatiu per a la creacié de I'imaginari que transmet la narradora com
aquesta flor torna a apareixer de diverses maneres al llarg del relat. D’una banda,
el color blau, aqui idealitzat, és present al llarg de la novella —és fins i tot el color
amb que Colometa pinta el colomar— i cada vegada de forma més angoixosa:
durant la guerra hi ha els llums blaus per evitar els bombardejos i, després, els
llums blaus inexistents, pero visibles, que durant molt de temps no permeten que
Natalia pugui travessar el carrer. Alhora, la flor blava es retroba en el mén intim
de Natalia. De dues maneres diferents. La primera és en la descripcid dels cobrellits
que acompanyen la seva vida conjugal. La segona, en somieigs i visions recurrents
després de la mort d’en Quimet. El blau, les flors dels cobrellits i les de les visions
apareixen aixi intimament relacionats, com ho estan el desig i el meravellament
d’Eva, la vida conjugal, la sexualitat, 'angoixa i el record. I aquesta relaci6 es reforca
per mitja de les relacions entre els significants posats en boca de la narradora.

Pel que fa als cobrellits, ens assabentem al capitol vir que «La mare d’en Qui-
met [els] havia regalat el matalas i la senyora Enriqueta el cobrellit, antic, amb flors
de ganxet que sortien enfora.» Es el llit de la parella, 'espai per a la sexualitat,
evocada també per la forma i el simbol mateix de la flor —i ja no el «llit de noia».
La semblanca d’aquestes flors amb les del sermo es fa explicita quan, en el moment
del primer part, al capitol x1, en aquest mateix llit, just quan el nen ja ha nascut,
Colometa fa el mateix gest que Eva: «Vaig passar la ma com si somniés per una
flor del cobrellit de ganxet i vaig estirar una fulla.» D’aquesta manera, el llit i amb
ell el serm¢ es relacionen també amb el part. Quin sentit té, pero, aquest gest?
Estirar una fulla és repetir el que Adam havia prohibit; és un acte subversiu, com

16. Rodoreda, a «Imatges d’infantesa» (1982, p. 29), també evoca les flors blaves com un record
personal: «Recordo la sensacié d’estar a casa quan, abocada a la barana del terrat, veia caure damunt
de la gespa i les horténsies les flors blaves de la xicranda. No sabré explicar-ho mai; mai no m’he sentit
tant a casa com quan vivia a casa del meu avi amb els meus pares.»
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un triomf del desig d’Eva per damunt les prohibicions. Pero Colometa el fa «com
si somniés», és a dir, d’alguna manera inconscientment. Com en un desplacament,
pot simbolitzar algun acte que travessa la censura en el somni, pero que la prota-
gonista no pot arribar a dur a terme (encara) en la vida desperta. Després, a casa
de I'adroguer hi retrobara un cobrellit molt semblant, pero que no tenia unes flors
indeterminades, sino, tal com especifica la narradora, roses: «El cobrellit era gai-
rebé germa bessé del que jo havia tingut i que m’havia hagut de vendre: tot de
ganxet amb roses que sortien enfora [...]» (cap. xxxv1I). La narradora associa
aquest cobrellit al seu propi de la vida passada, pero hi reconeix una diferencia,
de manera que sembla que el record perduri, perd també que s’insinui un canvi de
perspectiva. Encara més quan, a I'altim capitol, abans d’iniciar la passejada que
portara la protagonista a alliberar-se del pes del passat, diu al principi de la narra-
cid: «Vaig comencar a passar un dit per una flor de ganxet i de tant en tant estira-
va una fulla» (cap. xL1x). I just abans de posar-se a caminar: «Les roses del cobre-
1lit, al mig, tenien cor i, una vegada, un dels cors es va gastar i de dintre va saltar
un botonet molt petit, de mitja bola... senyora Natalia. Em vaig llevar» (cap. XLIX).

Entre les moltes vegades en que estirava les fulles, n’hi ha una en que salta el
cor i Natalia també salta per anar a fer la passejada nocturna per la seva vida
d’abans. Es evident la relacié del cor de la protagonista amb el cor de les flors del
cobrellit, amb les dels cobrellits anteriors i, finalment, amb les flors del paradis
de mosseén Joan, les que prenien el lloc a la poma. A través d’aquestes relacions
també el gest d’arrencar la flor s’equipara a deixar sortir alguna cosa de dins del
cor. Aquestes repeticions i associacions del text ens apropen a la interpretacié de
Neus Carbonell (1994), segons la qual el gest de Natalia d’esfullar la flor en la seva
visi6 del cos de Quimet a ’Arago representa un signe d’alliberacid. En el capitol
final, el mateix gest és el que li permet emprendre la caminada pel passat que es
pot llegir també com una metafora de la presa de paraula que li permet narrar tot
aquest passat.

La narradora torna a evocar explicitament les imatges del sermé en dues oca-
sions. Al capitol xL1v, després de forca temps vivint amb la por que en Quimet
podia tornar i trobar-la casada amb un altre, té una visio dels seus ossos al desert
d’Aragd reelaborada a través d’associacions amb el sermé de mossen Joan, d'una
banda, i de la seva vida amb en Quimet, de I'altra:

I distreta aixi, de vegades pensava que després de tots aquells anys en Qui-
met era mort i ben mort, ell, que havia estat com 'argent viu, fent planols de
mobles sota el serrell del llum del menjador de color de maduixa... i pensava
que no sabia on havia mort ni si I’havien enterrat, tan lluny... ni si encara s’es-
tava damunt de la terra i de 'herba seca del desert d’Aragd amb els ossos al vent;
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i que el vent els colgava de pols, fora dels de les barnilles de les costelles com
una gabia buida fent bomba que havia estat plena de pulmé de color de rosa
amb forats que anaven lluny i bestioles. I les barnilles hi eren totes fora d’una
que era jo i quan vaig trencar-me de la gabia de barnilles, de seguida vaig collir
una floreta blava i la vaig desfullar i les fulles queien giravoltant d’enlaire com
els granets del blat de moro. I totes les flors eren blaves, de color d’aigua de riu
i de mar i de font, i totes les fulles dels arbres eren verdes com la serp que vivia
amagada i amb una poma a la boca del calaix. I quan vaig collir la flor i la vaig
desfullar Adam va picar-me la ma, jno emboliquem! I la serp no podia riure
perque havia d’aguantar la poma i em seguia d’amagat... I m’entornava a dor-
mir i apagava el llum de la cuina i el carro ja havia passat feia estona [...].

Es un discurs ple d’ambivaléncia. El fet que Quimet sigui mort allibera Natalia
de la por concreta de les conseqiiéncies del seu retorn. Al mateix temps, pero, les
seves paraules teixeixen un plany finebre ple d’enyorament, amb topics d’aquest
genere, com el contrast entre la quietud de la mort i el moviment de la vida (d’«ell
que era com un argent viu»), i amb un seguit de transformacions que entrellacen
la imatge de Quimet mort amb la seva propia vida. Dels ossos d’en Quimet, només
les costelles no les cobreix la pols (imatge del retorn de '’home al no-res al moment
de la mort) i donen fruit a un seguit d’associacions. Les costelles son anomenades
barnilles, paraula polisemica que segons el DIEC2 designa, entre altres coses, la
«vareta flexible de metall que, juntament amb d’altres, forma 'armadura d’un
paraigua, d'una ombrella» i també I'«os de la costella d'un molt6, d’'un cabrit, etc.».
Es a dir, les costelles d’en Quimet s’assimilen a les d’un animal, que un cop mort
pot haver estat abandonat a la natura, i no com els humans, que sén enterrats. I,
per la forma, s’identifiquen amb una gabia. Amb aquesta metafora, s’evoca alhora
el mon dels coloms i 'opressié de Colometa.

Les barnilles es retroben en multiples passatges; per exemple, en 'escena de la
mort de la mare d’en Quimet —«li havien posat un vestit negre amb un coll de tul
que s’aguantava amb barnilles fines» (cap. xx111)—, en la descripcié d'un parai-
glier que hi havia a casa dels amos justament al costat de la caixa en que hi havia
representat 'amor i en la dona del paraigua que Natalia segueix abans de la visi6 a
església. Pel que fa a la senyora de I'església, es diu que «tenia molta feina a obrir
el portamonedes entre els ciris i el paraigua, perque una barnilla se li havia engan-
xat amb la gira de la butxaca i la mica d’aire que li empenyia la mantellina cap a
un costat de la cara li devia privar tota la vista» (cap. xxxv). El relat ens deixa en-
tendre, com veurem més avall, que aquesta senyora també tenia algun mort a la
guerra. Totes aquestes imatges de barnilles que apareixen reiteradament, relacio-
nades amb 'amor i la mort, funcionen com una anticipacio del detall de la visio,
que imita de nou el procés d’elaboraci6 del somni, en que, segons Freud, apareixen
transformats els elements de la vida quotidiana.
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Una d’aquestes barnilles amb que el text ha associat anteriorment la mort es
transforma en la protagonista («era jo»), també com en un somni. De fet, el text
deixa obert el dubte sobre si es tracta d’'un somni adormit o despert: primer diu
«pensavar, pero després «me’n tornava a dormir». A partir del reconeixement
de si mateixa («era jo»), Natalia passa a fer el relat en primera persona (vaig
trencar-me... vaig collir... vaig desfullar...). El «jo» fa el que feia Eva tot just ser
creada, com si aqui hi hagués també un nou naixement, amb la gran diferéncia
que si en el Genesi i en el serm6 Eva naixia d’Adam adormit, aqui neix de Quimet
mort. En aquesta visi6 la protagonista pren la iniciativa i ens descriu un altre cop
la meravella de les flors, els arbres i les fonts, es torna a esmentar la serp amagada
(recordem que en el resum del sermé també s’esmenta, pero no actua, com un
simbol latent de la culpa i la sexualitat) i Adam la torna a renyar, pronunciant
exactament les paraules amb qué Quimet ’havia amonestat ja en una visita al taller
al capitol viI («no emboliquem»), de manera que s’insisteix en la identificacié dels
dos personatges.

Carbonell (1994, p. 24) afirma que «en aquest moment, en la seva ment, la
protagonista es rebella en contra d’aquest ordre (és a dir, 'ordre «organitzat
al’entorn del domini de 'home») perque arrencar una flor blava és intervenir en
la creacié del mon, en 'estat del paradis edenic, per destruir-lo». Jerez-Farran
interpreta que «se libera de la jaula que simbolizaban las costillas de su marido,
pero sdlo en teoria porque subconscientemente, aunque su condicion marital haya
cambiado, fuera de ese matrimonio seguira presa de las estructuras patriarcales
que representa la admonicion biblica» (Jerez-Farran, 2017, p. 1086). Em sembla
que l'escriptura d’aquest somni permet perfectament aquestes interpretacions i
potser d’altres. Hi son presents tant el dol per la mort de Quimet com la necessitat
dalliberar-se de I'opressio de la vida matrimonial com la necessitat de reconeixer-se
en el moén. Aquesta ambigiitat la recull, creiem, la imatge de la serp. El seu intent
de riure té un parallel en els gestos d’en Quimet en una darrera aparici6 de la flor
blava, al cap. xLIX:

I em vaig posar a caminar per la meva vida vella fins que vaig arribar davant
de la paret de casa, sota de la tribuna... La porta estava tancada. Vaig mirar en-
laire i vaig veure en Quimet, que, al mig d’'un camp, prop del mar, quan jo estava
embarassada de I’Antoni, em donava una floreta blava i després es reia de mi.

En aquest punt del relat, després de tantes repeticions, rememoracions i ree-

laboracions, tots aquests simbols tenen ja una forta carrega emotiva, lligada a tots
els dubtes, desigs, esperances i desillusions de la protagonista.

El record de mosseén Joan torna a aparéixer al capitol XLvIIIL:
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Vaig agafar el cargol i el vaig decantar amb molt de compte, ara cap a una
banda ara cap a laltra, per poder sentir correr la perla per dins. Era ros, amb
taques blanques, amb punxetes, amb la punxa de 'acabament allisada, de nacre
per dintre. El vaig tornar alla on havia estat sempre i vaig pensar que el cargol
era una església i la perla de dintre mosseén Joan i el buuum... buuum... un cant
d’angels que només sabien cantar aquella mena de cangé i prou.

Tal com recull el DCVB, dir d’algt que és una perla és valorar-lo molt positi-
vament. Aquesta perla, pero, respon a moltes altres associacions que també son
interessants d’explorar. Prové del collaret que es posa Natalia per al casament de
la seva filla i que se li trenca mentre balla amb el seu fill. Com ja han remarcat
estudis precedents (Busquets, 1985, p. 314-315), el text mateix suggereix la relacio
del trencament del collar amb el del llit al moment de donar a llum. A aquesta
interpretacio, hi podriem sumar les connotacions de la perla en la historia de la
pintura, en que sabem que les perles d'un collar caigudes actuen en la pintura com
un signe de I'acte sexual. En el quadre EI somni, de Gustave Courbet, dues noies
que se suposa que acaben de fer 'amor jeuen al costat d’un collar de perles trencat.
En aquest sentit, les perles del collaret trencat potser estan destinades a simbolitzar
un record de Natalia, o potser actuen com un mirall de les perletes de suor de la
cara de Rita mentre balla. Si seguim aquest fil d’associacions quedarien, doncs,
relacionats el casament de la Rita i la sexualitat que insinuen aquestes perles. En
transportar-se a 'escena del record de mossén Joan, queda, pero, només una per-
la. Sembla una forma de tornar a portar mossen Joan a 'escena d’un casament, ara
sense sermo, només (tal com remarca el text) amb aquell cant dels angels, que
ocupa el lloc del so de la mar que Natalia hi havia sentit diverses vegades i havia
identificat amb «tots els gemecs del mar a dintre» (XLv11I).

2.3. IMATGES I OBJECTES RELIGIOSOS

A La plaga del Diamant els espais contenen imatges, com el quadre de les
llagostes, i objectes de simbologia religiosa que donen peu també a multiples as-
sociacions i reelaboracions. Coromina n’esmenta alguns com a part dels elements
que conformen la versemblanca del text: els rosaris que la mare de Quimet regala
a Colometa, les palmes per a les nenes i palmons per als nens del Diumenge de
Rams, la rosa de Jericd, les representacions del Sant Crist, la caixa amb la santa
Eulalia, la cinta dels escapularis de la mare d’en Quimet. Aqui ens fixarem en les
reelaboracions de queé sdn objecte alguns i en els sentiments ambigus, en gran
mesura lligats a la violencia i/o a la sexualitat, que generen en la protagonista.

Una de les funcions dels objectes a la novella és caracteritzar els espais i els
personatges. N’és un exemple 'abundor d’objectes religiosos de la casa de Quimet,
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que s’adiuen clarament amb el seu discurs, com també el realcament de la inno-
céncia i la bondat de Cintet a través de la seva imatge portant la filla, que era com
una nina, amb la palma. Pero els mateixos personatges també doten de sentit els
objectes i les situacions: Natalia es meravella amb la caixa de ntvia amb la imatge
de santa Eulalia, pero la mateixa caixa pren un paper ironic quan s’hi reuneixen
al davant els propietaris, els llogaters i els milicians; el quadre de les llagostes, al
seu torn, sembla esfereidor en la descripcié que en fa la narradora, pero represen-
ta un pol d’atracci6 per als nens i acaba esdevenint un regal de noces.

El quadre de les llagostes ha estat ja objecte de moltes reflexions. Loreto Bus-
quets (1985, p. 311 is.) en fa una analisi aprofundida. A més d’identificar la relacié
del quadre amb I’Apocalipsi, assenyala la importancia de les seves formes d’apari-
cio en el text. En destaca I'associacié involuntaria que en fa Colometa amb el sermo
de mossen Joan: posa costat per costat 'expulsié del paradis i 'escena apocaliptica
de punici6 divina del sete segell, de tal manera que dona emfasi al sentiment de
culpa que, segons 'autora, travessa el text. Campillo (2010, p. 56) coincideix amb
Busquets a relacionar amb la culpa aquesta referéncia a I’Apocalipsi i interpreta el
regal que en fa la senyora Enriqueta a Rita com una transferencia a la nova gene-
racio «del pes de la punici6 individual i collectiva». En canvi, Jerez-Farran veu en
aquesta transferéncia una insinuacio de la possibilitat de canviar I'estatus de la dona
del futur (2017, p. 1087). Carbonell considera aquest simbol des d’'un punt de
vista completament diferent, destacant-ne 'ambigiiitat i el paper d’evocador d’un
«desenllag catartic». A partir de la descripci6 de les llagostes que «tenen el cap tan
barrejat» suggereix que el record d’aquest quadre al final del serm¢ representa una
oposiciod al discurs de mossén Joan, ja que les llagostes, amb el cap d’home i els
cabells de dona, no mantenen l'oposicioé sexual (Carbonell 1994, p. 26).

Es dificil donar una interpretacié univoca d’aquest quadre quan la narradora
no en suggereix cap. El text indueix més aviat a acceptar-ne moltes alhora. El
quadre apareix per primera vegada al capitol 1v com una descripci inserida en la
de la senyora Enriqueta:

I li agradava molt el café. Tenia un quadre penjat amb un cordill groc i
vermell, que figurava tot de llagostes amb corona d’or, cara d’home i cabells de
dona, i tota I’herba al voltant de les llagostes, que sortien d’un pou, era cremada,
i el mar al fons, i el cel per sobre, eren de color de sang de bou i les llagostes
duien cuirassa de ferro i mataven a cops de cua. A fora plovia.

La descripci6 del quadre sembla subratllar els elements més terribles de I'es-
cena biblica: 'herba cremada, el mar i el cel de color de sang de bou, els mortifers
cops de cua. Tanmateix, hi ha un contrast volgut amb l'aire de quotidianitat que
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pren el to de la narradora, ja que, com qui no vol la cosa, quan n’acaba la descrip-
ci6 diu el temps que feia a fora. A més, el fet que la descripci6 del quadre estigui
incrustada d’aquesta manera en la de la senyora Enriqueta pot respondre a una
voluntat de dissimular 'amenaga terrible que representa 'escena. Altres contras-
tos n’accentuen els aspectes inquietants. Tenir una pintura religiosa remet al cos-
tum de tenir reproduccions d’escenes religioses en estampes o en les parets de
moltes cases.'” Busquets (1985, p. 311) observa, precisament, que el «quadre de les
llagostes es troba damunt del bufet, on a les cases de la petita burgesia solia exhi-
bir-se el Sant Sopar». D’aquesta manera, el contingut aterridor i poc usual, pel
caracter violent, inserit com a decoracié d'una paret domestica en lloc d’altres
escenes més populars o més dignes d’adoracié confereix a I'espai quotidia una
clara estranyesa.

Rodoreda podria estar creant alhora referéncies creuades i contrastos entre
aquest quadre en la quotidianitat dels anys trenta i altres quadres significatius per
la violéncia que anuncien o denuncien. En aquest sentit, es podria establir una
correspondéncia amb el Guernica de Picasso. Es obvi que la senyora Enriqueta no
podia tenir un Guernica abans de la guerra, pero si que Rodoreda podia tenir
present la significacio politica de 'obra, que s’havia reafirmat gracies a les exposi-
cions de queé fou objecte als anys cinquanta a Europa. Es sabut, d’altra banda, que
al llarg dels anys seixanta es va anar estenent entre els opositors al regim la decisié
de tenir-ne una reproduccid en espais domestics destacats. Es podria tragar una
relacié també amb altres quadres moderns amb escenes temibles, com les pintures
salvatges d’abans de la guerra de Mir6, un dels pintors que més admirava. Podriem
suposar un sentiment comu en totes aquestes representacions. Com ja apuntava
Everly (1998), el quadre es llegiria com una premonicié de la guerra, que s’afegiria
a tots els altres sentits que vehicula. Rodoreda podria haver vist també altres obres
en que I’Apocalipsi es relacionava amb les guerres recents a Europa, com ara les
illustracions de I’Apocalipsi de Max Beckmann.'®

L’escena que descriu Rodoreda és la de la cinquena trompeta de I’ Apocalipsi,
amb una tradici6 iconografica que es remunta a 'art medieval. A part de les esce-
nes i simbols més ampliament reproduits (Crist en Majestat, tetramorfs, etc.),
I’ Apocalipsi va donar lloc a una gran quantitat de representacions en les miniatu-
res medievals que n’acompanyaven el text (com en la Trinity Apocalypse) o els
seus comentaris, com els famosos beats. També en trobem escenes en vitralls

17. Salvador Dali, a El mite tragic de ’Angelus de Millet, esmentava la popularitat de les representa-
cions de tema religids i especialment de la de ' Angelus de Millet, que considera obsessiva (Dali 2002). El
quadre de les llagostes provoca una reaccié semblant, d’absoluta fascinacid, en alguns personatges.

18. Sobre aquestes illustracions, que inclouen també la cinquena trompeta, a qué es refereix el
quadre de les llagostes, vegeu O'Hear i O’Hear 2015 i les obres reproduides al volum de la retrospecti-
va dedicada a Beckmann al Sant Louis Art Museum (1984).
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(Sainte-Chapelle) o el famds tapis d’Angers, i en Diirer, que omet tanmateix la
cinquena trompeta, i en el taller de Cranach. Aquesta darrera és, entre les que hem
pogut veure, una de les que més s’apropen a la descripcié de Rodoreda, amb la
representacio alhora de les llagostes que surten del pou i de les que ataquen els
homes. De les diverses escenes en aquestes obres no n’hem identificat, pero, cap
que hi coincideixi exactament."” En canvi, la descripcio del text és —contrariament
a altres escenes, com la d’Adam i Eva— molt fidel al text biblic (cf. Ap 9,3-10).

Hi apareixen el pou, la descripcié que combina «cara d’home i cabells de dona»,
les cuirasses de ferro i la seva poderosa cua, tal com apareixen a I’Apocalipsi.
D’aquesta manera, sembla més un quadre imaginat a partir del text que no pas vist
en cap representacio. Tal com es descriuen les accions de les llagostes, hi ha, a més,
una sensacié de moviment més propia de la narracié que de la gairebé insalvable
quietud d’una pintura. La forma de descriure el paisatge, en canvi, torna a por-
tar-nos a veure un quadre: amb I'herba cremada i «el mar al fons, i el cel per sobre»,
del qual fins i tot s’especifica el color, de sang de bou. Aquest color intensifica la
violéncia de I'escena, i es relaciona amb les altres visions de la sang que apareixen
al llarg de la novella, primerament la sang de la guerra, pero també tota la que
evoca la destruccié i la mort, com la dels pollets dins de I'ou, la de la mosca viro-
nera, la de la casulla del capella i la que tenyeix les «boletes» que veu a 'església,
acompanyades de les veus «com si vinguessin del gran pou de la pena». La violén-
cia també es veu remarcada per la modificacié d’un detall significatiu del text biblic.
L’Apocalipsi (9, 5-6) especifica que a aquestes llagostes «els fou concedit no pas
de matar-los [els homes], sind de turmentar-los durant cinc mesos amb un turment
com el que provoca la picada dels escorpins» i que, com a conseqiiencia, «aquells
dies els homes buscaran la mort i no la trobaran, desitjaran morir pero la mort
s'apartara d’ells». En el text de Rodoreda, en canvi, es diu que «mataven a cops de
cuavr, frase que es podria llegir com una altra allusio a la guerra.

Enl'escena del casament, a la protagonista li ve el record d’aquest quadre just
després que la senyora Enriqueta pronuncii «com el rosari de ’Aurora», de tal
manera que canvia el to tant d’aquesta escena com del record que es pot tenir del
quadre. Tot pren aqui un caire ironic i humoristic, un altre cop com si es volgués
dissimular I'amenaga terrible d’aquelles llagostes que, segons el discurs de Natalia,
que torna a evocar parts de la primera descripcio, «tenien el cap tan barrejat» i
«mataven a cops de cua»r.

Aquest quadre representa un enigma per a Natalia. Per elaborar aquest senti-
ment de la protagonista, Rodoreda parteix d’un text que ja és en si ambivalent, ja

19. Per a més detalls sobre la influéncia de I’Apocalipsi en I'art, vegeu, entre d’altres, O’Hear i O’'Hear
2015 (passim); Castri 2007; Lanceros (2018, p. 59-83). Com apunta Rojas Galvez (2013), I'estil de I'Apo-
calipsi, que descriu amb detall els personatges i els simbols, n’afavoreix especialment la reproduccié visual.
Respecte a aquest estil, es parla de «pintura gramatical» i de «cants de descripcié» (cf. Biguzzi 1996).
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que I’Apocalipsi representa tant la destruccio i la violéncia, tal com insinua la
matanga a cops de cua del passatge, com la promesa de salvacio.

Potser és també un valor enigmatic i ambivalent el que explica la fascinacié
dels dos nens, Antoni i Rita, per la imatge:

I el nen reia i ella 'acostava a mirar les llagostes i de seguida feia cara d’amo-
inat. I treia saliva, brrrrrr....brrrrr... (cap. x11).

El nen, de seguida, es va enfilar a mirar les llagostes. [...] Amb la remor de
la conversa la Rita se m’havia adormit a la falda, i el nen tornava a ser a dalt
de la cadira encastat a les llagostes. Plovisquejava (cap. XIX).

I va dir que els nens havien menjat molta confitura i mentre m’explicava
aixo, ells estaven enfilats damunt d’una cadira, davant del quadre de les llagos-
tes amb cap de persona, que sortien d’aquell pou tan ple de fum. Els treballs que
vaig tenir per treure’ls d’alla van ser grossos (cap. Xxx)

Vaig posar els nens davant del quadre de les llagostes i els vaig dir que les
miressin i amb la senyora Enriqueta ens vam tancar a la cuina (cap. xL).

Apareix aixi com un objecte de distraccié alhora que ocupa un espai de cen-
tralitat que pot remetre a un objecte d’adoraci6 sagrada i al mateix temps quoti-
diana. La fascinacié que provoca justifica que el quadre acabi sent el regal de noces
de la Rita:

La senyora Enriqueta, que es feia vella de pressa, va regalar el quadre de les
llagostes a la Rita, perqué sempre te’l miraves quan eres petita...» (cap. XLVIII).

En les paraules de la senyora Enriqueta, el motiu del lligam de Rita amb el quadre
és el record de la infantesa i la fascinacio estética. Aixi, si el quadre podia portar el
senyal de la culpa original, aquest valor canvia als ulls de Rita. Fins i tot es pot llegir
que queda subvertit, ja que, tal com suggeria Jerez-Farran (2017, p. 1087), en el seu
matrimoni s’instaura tot un altre tipus de relacions entre '’home i la dona. El quadre
podria restar com el record velat d’'una violéncia respecte al qual el plaer estetic per-
met situar-se a més o menys distancia.

Una altra imatge/simbol ambivalent és la de les balances gravades a I'escala del
pis del carrer de Montseny. Aquest simbol s’ha interpretat sobretot com una refe-
réncia a la justicia i a I'equilibri (cf. Arnau 2012, p. 21). Ampliant aquesta inter-
pretacio, voldria afegir-hi una altra associaci6 a qué ens porta no només el simbol
en si, sind també la cohesid del text. Les balances sén un simbol freqiient en la
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iconografia cristiana: ja sigui en la representacié de Déu, en el tercer genet de
I’Apocalipsi (el genet negre que du la fam) o en la psicostasi, és a dir, el pes de les
animes.” Tot i que la psicostasi no apareix a I’Apocalipsi, si que és un element
recurrent en la representacié del Judici Final en 'art. Hi ha unes balances, per
exemple, a l'infern d’El jardi de les delicies, o en diverses representacions de l'ar-
cangel sant Miquel, que hi pesa les bones i les males accions de les animes, o les
animes mateixes, abans de decidir-ne el desti. En algunes d’aquestes imatges, una
de les balances cau més avall que I'altra, perqueé el diable intenta fer trampa. Per
posar-ne un exemple, al Retaule de les animes citat més amunt, hi ha representat
sant Miquel al centre amb les balances i una gran quantitat de personatges anant
cap al cel o cap a l'infern.”' Pensem que els «<noms i ninots» que apareixen en la
primera descripcid de la imatge de les balances a La plaga podria ser una allusié a
les animes de les balances de sant Miquel. Aquesta interpretacio la refor¢aria el fet
que dels dos plats n’hi ha un que penja «una mica més avall que I'altre»:

Entre el nostre repla i el del primer pis la paret estava guixada: noms i ninots.
I entre els noms i els ninots hi havia unes balances molt ben dibuixades, amb
les ratlles endintre de la paret com si les haguessin fetes amb la punta d’'un
punxd. L'un dels plats penjava una mica més avall que I'altre. I vaig passar el dit
pel voltant d’un dels plats (cap. 1v).

Podria ser una allusi6 al Judici Final, com un eco a I’Apocalipsi i al quadre de
les llagostes de la senyora Enriqueta.

Aquestes balances reapareixen diverses vegades, perqué Colometa s’hi atura
al davant pujant 'escala (cap. xxv i xxx1v) o s’hi atura i hi passa el dit (cap. xxx1)
o simplement les toca pujant (cap. XxxvIII) o baixant (cap. xxx1x). Al capi-
tol xxxv1 hi apareix associat de forma explicita I'imaginari religios, ja que al final
de I'escala s’hi imagina I'infern:

Vaig sortir de casa amb el portamonedes a dintre de la ma, un portamone-
des petit, només pels centims, i el cabas amb I'ampolla. Vaig baixar 'escala com
si fos una escala que s’acabés molt lluny i, a I'acabament, hi hagués I'infern. Feia
anys que no ’havien pintada. I si es duia un vestit fosc i fregava la paret, la paret
I'emblanquinava. Fins a alcada de brag era plena de dibuixos, de ninots i de
noms; tot mig esborrat. Només es veien clares les balances, perqueé el que les
havia dibuixades les havia marcades molt endins (cap. xxxvI. Aquiion torni a
apareixer, la negreta és meva).

20. Vegeu un estudi sobre I'origen d’aquesta simbologia en 'art i molts exemples a Alcoy i Font-
cuberta 2020.

21. Aqui es pot veure la imatge del retaule: <https://www.museunacional.cat/ca/colleccio/
retaule-de-les-animes/tomas-peliguet/009916-000>. [Consulta: 8 setembre 2022]
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Es I'escena en queé es dirigeix a ca 'adroguer a comprar el salfumant. Baixar
Iescala en aquell moment és dolords i dificil. L’allusié a I'infern té a veure, doncs,
amb el context. Tanmateix, és com si tota la narraci6 portés cap a aquesta conclu-
si6, en que els ninots i les balances adquireixen aquestes associacions religioses.
Les allusions a I'infern, d’altra banda, son recurrents al llarg del relat. Natalia
acaba la seva primera aventura al ball de la plaga del Diamant «com si m’empai-
tessin tots els dimonis de I'infern» o en moments claus, com el part o I'alliberaci6
final, apareix el «crit d’infern». Aquestes, com tamb¢ altres expressions fraseolo-
giques de la novella no només denoten, siné que connoten: formen un entramat
textual que situa el lector en un imaginari. En aquesta escena, I'escala és com un
cami cap a l'infern, tot i que la continuaci6 del relat torna a desmentir les impres-
sions de Natalia: 'infern que imagina aqui la protagonista no es tradueix en un
desencadenament tragic dels fets; al contrari, en lloc de tornar amb el salfumant,
torna a casa amb provisions i amb noves perspectives.

Les balances encara tornen a apareixer a I'altim capitol, just després d’imagi-
nar-se en Quimet i la floreta blava: «<em donava una floreta blava i després es reia
de mi. Volia pujar a dalt, fins al meu pis, fins al meu terrat, fins a les balances i
tocar-les tot passant» (cap. XLIX). Aquestes balances magnetitzen 'atencié de la
protagonista, almenys tant com el quadre de les llagostes magnetitzava els seus
fills. La fascinacié forma part de la imatge en si i de les significacions que pren en
la formaci6 de la imatge d’un mateix.

Sobre aquest objecte, citarem finalment només el fragment en que, al mateix
capitol final, la narradora descriu unes altres balances. Es una altra imatge, un
altre context, amb fruites i no ninots, pero amb la mateixa precisio pictorica, sig-
ne de la fascinacié que provoca I'escena i de 'entramat d’associacions que va for-
mant 'imaginari de la protagonista i, amb ell, la seva posicié en el mén:

I vaig enfilar el meu carrer, el del carro de la matinada. I tot passant mirava
les entrades amples on un venedor venia els préssecs i les peres i les prunes
cagarindes, feia anys, amb balances antigues, amb pesos daurats i amb pesos de
ferro. Amb balances que el venedor aguantava passant un dit pel ganxo del
capdamunt (cap. XLIX).

Altres objectes religiosos que es troben a dins de les cases son la imatge de
santa Eulalia de casa els amos i el santcrist al capgal del llit. S6n imatges religioses
que el text posa en relacié amb assumptes sexuals. La caixa gotica amb la imatge
de santa Eulalia neix probablement del record d’una caixa de nuvia que tenia
’avi de Rodoreda (Nadal 2000, p. 40). En el text, és remarcable com I'objecte cap-
tiva Colometa i com la senyora s’adona d’aquesta atencié que hi posa:
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De seguida vaig veure una caixa daurada de dalt a baix, daurada i blava, amb
escuts de colors tot al voltant de baix i, a la tapa, alcada enlaire, amb una santa
Eulalia tota decantada, amb un lliri de sant Antoni en una ma, i un drac a prop
amb la cua cargolada per damunt d’'una muntanya sense arbres, amb la boca
oberta de bat a bat, amb tres llengiies de foc com tres flamarades. Una caixa de
nuvia, va dir la senyora, gotica (cap. xv1iI).

Per que s’hi ha fixat no s’explica. Es evident, perd, que ho reconeix com un
objecte de meravellament enmig d’'un espai laberintic on, malgrat que hi viuen uns
amos rics, la majoria de coses no funcionen (la porta, el diposit de I'aigua, etc.).
Només la caixa que representa 'amor i aquesta de santa Eulalia provoquen admi-
racié. La narradora recorda aqui com la senyora va dir «una caixa de navia»
—aclariment altament significatiu per al relat, que posa en primer pla les relacions
entre ’home ila dona. Amb forg¢a ironia, uns capitols més tard, quan el problema
dels llogaters durant la guerra requereix la presencia dels milicians, tots es reunei-
xen «al sald amb la caixa de santa Eulalia» (cap. xxvI1).

Enla novella s’esmenta el «Sant Crist» com a objecte dues vegades, en les quals
podriem dir amb Coromina que actua com a «agent de la versemblanga». La pri-
mera és a la descripcid de la casa de la mare d’en Quimet, en que se’n destaca la
gran quantitat de llagos. En I'enumeracio de llagos llegim: «Al damunt del Sant
Crist del capgal del llit, un llag» (cap. 111). L’estructura de la frase indueix a una
pressuposicid: amb l'article determinat que el precedeix dona per fet que damunt
del capgal sempre hi ha un santcrist. Una altra representaci6 de Crist és la de I'ha-
bitacié «dels joves», perd on dormien «els vells» de la casa dels amos: «Al capgal,
en una capelleta, lligat de mans, fet de fusta i amb cara amarga, hi havia un Sant
Crist amb ttnica vermella i or» (cap. xv1ir). Aqui la cara amarga, les mans lligades
i el color de la tinica podrien evocar la representacié de Crist com a Ecce Homo.

Si ens fixem en les relacions textuals, és destacable que la tunica és practicament
del mateix color que el cordill de que penja el quadre de les llagostes. Amb la se-
nyora Enriqueta, la propietaria del quadre, hi ha encara una altra associacid, una
de les més subversives de la novella: la senyora Enriqueta no parla de cap santcrist
damunt del llit matrimonial; en canvi, és ella la que hi és crucificada. Aixi ho con-
fessa almenys a la protagonista al llarg d'una conversa sobre la nit de noces en que
s’expressen explicitament les pors referents a la sexualitat. Colometa hi manifesta
la seva por de morir partida, topic en que es condensen el desig i la por a la se-
xualitat i a la castraci.” Havent sentit per boca de Quimet el cas de «la reina
Bustamante», que «el seu marit [...] va fer partir per un cavall i de resultes va

22. Una imatge molt semblant apareix, per exemple, en un somieig d’un dels protagonistes de la
novella El Gran Oriental d’ Andreas Embirikos, que veu un tren que parteix en dos una joveneta.
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morir», Colometa substitueix la narracié de la seva nit de noces a la senyora En-
riqueta per aquesta altra, a la qual cosa I'amiga respon:

[...] i va dir que si, que era horroros, perd que encara era més horrords el que li
feia el seu marit, que ja feia anys que la pluja el regava i que les malves li florien
al damunt, que la lligava al llit crucificada perque ella sempre volia fugir
(cap. vi).

Aqui les practiques sexuals de la senyora Enriqueta prenen el lloc de les repre-
sentacions de Crist i especialment del crucifix, ja que la crucificada és ella.

La creu reapareix en el gest reiteratiu de la mare de Quimet de fer el senyal de
la creu, a si mateixa quan Quimet elucubra sobre la sal i la natura de la humanitat,
i a Colometa quan li comunica que esta embarassada, en el gest del mossen quan
mor la mare i en la descripci6 del llit de mort: «Havien tret les cintes dels quatre
poms del 1lit i la del capdamunt de la creu» (cap. xxxv). I també reapareix en la
casulla del capella en I'església en queé la protagonista té una visio:

La casulla del capella era blanca, de seda amb rams, tota voltada d’un entre-
dés daurat i, al mig, hi havia la creu, de pedreria clara; i d’entre els bragos de la
creu, a la juntura, sortien raigs de llum vermella, que volien ser llum i semblaven
sang (cap. XXXV).

La visi6 que té la protagonista a 'església evoca diversos objectes, esdeveniments
i paraules transformades en imatges que han aparegut en la vida viscuda fins llavors.
Igual com a casa la mare s’havia fixat en el santcrist, aqui es fixa en la creu de la
casulla, la presencia de la qual es pressuposa (i per aixo diu «la creu» i no «una
creu»). El que no es pressuposa és que la llum hagi de semblar sang. La construc-
ci6 del fragment porta el lector cap a aquesta percepcid decisiva, situada al final
de la frase i en contrast amb el luxe i la brillantor de la casulla, per mitja de la qual
es fa present la violencia que sera determinant en la continuacié de la visio.

Aquesta visié també es podria relacionar, o almenys la relacionen els signifi-
cants, amb un altre objecte religios: els rosaris que dona la mare d’en Quimet a la
seva futura nora. La primera aparicié d’aquest objecte marca 'ambient catolic en
que havia crescut Quimet, els valors del qual pretén mantenir en la seva vida de
casat, encara que Colometa al principi ho refusi. Aixi es narra el moment del regal,
al capitol 111:

Aleshores va dir que ens esperéssim, va tornar a dins i va venir amb uns
rosaris de boleta negra i me’ls va regalar. En Quimet, quan vam ser una mica
lluny, em va dir que 'havia conquistada.
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Més avall, quan la mare d’en Quimet ja no els sent, Colometa els refusa. Tan-
mateix, Quimet proposa guardar-los per a la propera generacié femenina:

Li vaig dir que no sabria que fer dels rosaris. Va dir que els fiqués en un
calaix, que potser algun dia em servirien: que no es podia llencar res.
—Potser serviran a la nena, si en tenim una...

La resposta d’en Quimet mostra una evident voluntat de conservacié d'un
costum d’origen catolic reservat a les dones (cf. Buendia 2008, p. 128-129). I en-
cara que Colometa no els vulgui, proposa el gest de ficar-los en un calaix, que remet
alaidea de deixar guardat, com en I'inconscient, en que res no desapareix. També
és significativa la forma particular com s’hi refereix la narradora, que tria la pa-
raula boleta per designar els també anomenats «grans» del rosari (aixi se’ls desig-
na a la definici6 de la paraula al DIEC2 i al DCVB). Amb aquesta tria el to esdevé
més descriptiu, més en la linia de la forma com ens presenta i veiem els objectes,
i alhora més infantil, cosa que transmet una certa emocio. El que és significatiu,
pero, és que mentre els rosaris, un cop desats, no tornen a aparéixer en la novella,
les boletes si: just després de desar els rosaris, la Colometa tira una boleta de paper
a un soldat, per jugar; amb en Quimet dormen en un llit amb un capgal fet de
boles una damunt de 'altra; i molt més endavant, quan en Quimet ja és mort,
Natalia veu la gran quantitat de boletes dins de 'església. D’aquest episodi, en citem
un llarg fragment per subratllar la insistencia en aquest objecte:

[...] imentre I'encens s’escampava, vaig veure les boletes damunt de I'altar. Una
muntanya de boletes una mica cap a un costat de I'altar, al peu d’'un ram de
lliris de sant Antoni, i la muntanya de boletes anava creixent; les unes naixien
al costat mateix de les altres, com bombolles de sabo, molt estretes, molt apilo-
tades, les unes al costat de les altres i tota aquella muntanya de boletes pujava
amunt, amunt, i potser el capella també les va veure perqué un moment va obrir
els bragos, amb les mans acostades al cap, com volent dir Reina Santissima, i jo
vaig mirar la gent, em vaig girar a mirar els que estaven darrera meu, fins a
I'acabament de 'església, i tots tenien el cap ajupit i no podien veure les boletes,
tan al costat les unes de les altres, que ja vessaven de 'altar, que aviat arribarien
als peus dels escolanets que resaven. I aquelles boletes, de color de raim blanc,
s’anaven rosant de mica en mica i es feien vermelles. Cada vegada més de llum.
El temps de jo tancar els ulls per reposar-los i voler saber a les fosques si era
veritat el que veia, quan els tornava a obrir, les boletes s’havien fet més de llum.
Tot un costat de la muntanya ja era vermell. Aquelles boletes eren com els ous
de peix, com els ous que hi ha en aquella saqueta a dintre dels peixos, que s’as-
sembla a la casa dels nens quan neixen, i aquelles boletes naixien a I'església
com si 'església fos el ventre d’un gran peix. I aviat, si durava massa, tota I'es-
glésia seria plena de boletes que cobririen la gent i els altars i les cadires. I es
van comengar a sentir unes veus de lluny, com si vinguessin del gran pou de la
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pena, com si sortissin mig apagades de colls tallats, de llavis que no podien dir
paraules i tota I'església va quedar morta: el capella clavat a I'altar, amb la casu-
lla de seda i la creu de sang i de pedreria, la gent tacada per les ombres dels
colors dels vidres de les finestres estretes i altes. Res no vivia: només les boletes
que s’anaven escampant, ja fetes de sang i amb olor de sang, amb olor de sang que
feia fugir 'olor de 'encens (cap. Xxxv).

La insistencia és tan forta que no ens sembla desgabellat pensar en un retorn
del que ha estat desat en el calaix. Hi ha, de nou, una gran similitud amb la forma-
cid dels somnis, en que objectes dels esdeveniments viscuts reapareixen transfor-
mats i amb noves significacions. Per exemple, ja no serien «boletes negres», sind
de «color de raim blanc», pero que es van tenyint per significar el color de la sang
vessada, igual com es transforma la llum de la creu de la casulla del capella, que
semblava sang. Es la sang dels soldats, a qué fan eco diverses escenes de la novella,
des de I'escena de les visceres al mercat al color de sang de bou del quadre de les
llagostes. En aquest passatge, de color, passa a ser olor de sang que s’escampa per
tota 'església. La transformacio de les boletes reforca la presa de consciencia del
pes dels esdeveniments que viu la protagonista en aquest moment del relat.

A més de totes les possibles associacions religioses (comengant per la referén-
cia a Jonas amb 'expressid «ventre d'un peix», que ja ha estat remarcada en altres
estudis), en aquest capitol hi ha un munt d’altres associacions, identificacions i
condensacions. Per exemple, la dona que segueix la protagonista i amb qui supo-
sa que comparteix la perdua d’algu en la guerra duu un abric «de color de mosca
com la sotana de mosseén Joan», i fa reaparéixer en escena aquest personatge, tan
diferent del capella vestit amb una casulla blanca, «de seda amb rams». A més,
aquesta senyora duu el paraigua amb les barnilles, que ens remet a la visi6 de la
carcassa d’en Quimet i I'estranya gabia de que s’escapa en la seva visi6 la protago-
nista.

Pel que fa a les veus que es comencen «a sentir», s'identifiquen finalment amb
un «cant d’angels», semblant pero alhora diferent del de dins del cargol. Els angels,
que van prenent diversos papers al llarg de la novella —primer, el de custodi del
paradis, després, el de salvador de Natalia en un possible accident— i apareixen
reiteradament en la fraseologia —per descriure el son placid dels nens o per evocar
les reminiscéncies celestials dels coloms idealitzats—, esdevenen aqui «angels en-
rabiats». Culminen el climax de I'escena fent de missatgers de les veus apagades
per la mort i esclatant davant del mal. Aquesta escena esdevé una de les més emo-
tives de la novella per 'acumulacié de records i d’associacions. I és també una
mostra de I'elaboracié del text, en que els fets descrits com a part de la quotidia-
nitat es transformen i es reelaboren en les visions.
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2.4. ANTONI I LA RELIGIO: UN CONTRAPUNT

Com ja hem anat assenyalant, Antoni és en molts aspectes 'anvers d’en Quimet:
si Quimet era autoritari i feia llargs sermons, Antoni, en canvi, parla poc i deixa
les eleccions a mans de Natalia. I pel que fa als referents religiosos, mentre que
Quimet n’esta imbuit, Antoni no hi fa referéncia. La narradora no descriu objectes
religiosos que hi hagi a casa seva, ni tampoc expressions explicitament religioses
en el seu discurs. Hi podriem relacionar I'allusi6 al «jardi» que li «posa a dintre»
Natalia quan accepta de casar-s’hi, que podria ser una allusié al paradis. Tanmateix,
Antoni s’expressa de forma metaforica i laica. En canvi, en alguns moments alli-
bera Natalia de la persisténcia de les paraules de Quimet: mentre contemplen les
mosques vironeres que Quimet relacionava amb el dimoni, ell ho llenga tot per la
claveguera. Igualment, quan en I'’¢poca que Natalia viu al costat d’Antoni hi ha
actes de tipus religids, tota 'atencié es gira vers la part més social i laica. Aixi
s’anuncia, per exemple, la primera comunio al capitol xLi1: «I els nens van fer la
primera comunio. Tots vam estrenar vestit.» Se’n descriuen els aspectes practics,
socials. Igualment, quan es casa Rita, se’n descriu sobretot la confeccié del vestit
de nuvia i la impaciencia del promes. No es parla de sermons ni gairebé tampoc de
la cerimonia religiosa. I la sexualitat que canalitzaven també es transforma. En lloc
del sermo, ara hi ha un ball, en un moén laic i fisic, amb les gotes de suor de la Rita
iel collaret de perles que es trenca. L'tnic element de reminiscéncies religioses és
el quadre de les llagostes que reben de regal. Al costat d’Antoni, Natalia s’allibera
de la «pressio sexual» que podia sentir al costat de Quimet i que subratllaven els
simbols que la tradici6 i la visié tradicional del mén imposaven a la parella. Aixi,
I'abséncia de pressié sexual s’acompanya de 'abseéncia de «pressio religiosa».

Un altre motiu de contrast és entre els dimonis i I'infern, que apareixen recur-
rentment al llarg del relat, i aquest personatge. Després del «crit d’infern», amb
que la protagonista s’allibera de 'opressi6 passada, al final, quan torna al costat de
I’ Antoni, diu: «<ens vam adormir, com dos angels de Déu». Aquests angels tenen
un punt ironic, en contrast amb els «angels enrabiats» de 'església i amb tots els
dimonis i els inferns que han anat apareixent en 'obra.






3. Conclusions

Rodoreda disposa i reelabora per mitja de la veu de Natalia tot un seguit de simbols
religiosos amb diferents funcions. Una d’aquestes funcions és la caracteritzacio
dels personatges i de les relacions de poder que s’estableixen entre ells. L’exemple
més clar és el de Quimet, que prova de basar la seva autoritat en el seu mén mitic
d’origen religiés que només recula davant de mossen Joan. Una altra funcié és la
creacié d’'un univers ambivalent, com ho sén també els simbols, que es relaciona
sovint amb la sexualitat, la culpa i la violéncia.

En tots aquests fragments hem vist com la repeticié de les imatges s’acompanya
de la volguda repeticié dels significants al llarg de la novella, perd també com en
cada rememoracid prenen un sentit diferent. Natalia recorda i narra. I en aquest
acte, les diferents imatges bibliques, tal com son explicades/mediades, caracteritzen
no només el relat i la successio de fets, sind principalment la situacié en qué es
troba Natalia respecte a ells. Es recreen, doncs, com haviem anunciat, les repeti-
cions, tal com es troben en la gran influéncia que és la Biblia, pero sobretot tal com
es troben en el somni, amb les condensacions i desplagaments que li sén propis.
Aix0 evidencia com en la novella és essencial el treball dels significants. D’un ca-
pitol a I'altre no es recorden només els temes, sind els mots mateixos que contri-
bueixen en la formacié de I'imaginari amb que es va emmirallant la protagonista.

Es amb aquesta subtilitat que Rodoreda pot situar el relat enfront de I'statu
quo i qiiestionar-lo, cosa que encara es fa més punyent gracies a 'ambigiiitat i
I'ambivalencia amb queé es presenta. Natalia no explicita els sentiments, pero si les
seves reaccions, que inclouen actituds contradictories. L’ambigiiitat de la novella
permet llegir aquestes actituds tant com un reflex de la naturalesa humana com
un rebuig de I'opressid, de I'estructura social, com suggeria Jerez-Farran. El text,
pero, no és explicit, i probablement aqui hi ha la seva for¢a. Colometa es troba
entre I'atraccid i el rebuig pel que representa Quimet, i 'atraccio i el rebuig per la
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sexualitat. El que si que apareix, pero, com un giiestionament del model és la
presa de paraula de la narradora.

Hem vist també, a través dels fragments analitzats i les seves relacions, el paper
destacat que té la lectura de I’Apocalipsi en aquesta obra, i no només en el quadre
de les llagostes, sino en la resta de simbols que s’hi relacionen: la gloria del Senyor
en els navols o les allusions al Judici Final. Aquestes associacions es poden rela-
cionar amb la culpa, com ja han analitzat estudis anteriors, i amb I’estat d’angoixa
de la protagonista; en el seu mon interior i a causa dels esdeveniments, des de la
premonicid de la guerra a les conseqiiencies traumatiques un cop passada, que sén
continuament evocades.

Es part de la saviesa narrativa de Rodoreda la forma com es posa en relleu la
fascinacié dels personatges pels objectes i les imatges, evident en aquesta novella
ien d’altres —penso, per exemple, en com contempla els objectes Teresa Valldaura.
Es un recurs per dotar aquests objectes de significaci6, per penetrar en els perso-
natges, i també constitueix una mostra de com l'art forma part del pensament de
Rodoreda. A través d’aquestes imatges llegim una pinzellada de les idees de Ro-
doreda sobre I'art, la pintura i sobre les sensacions que provoquen, com tan clara-
ment exposava al proleg de Mirall trencat.



Segona part. La traduccio






1. Qiiestions preliminars

Lobjectiu daquesta segona part és analitzar com s’han interpretat en les traduccions
en castella, en frances i en grec els referents religiosos de La pla¢a del Diamant i la
funcid que tenen en el text. Des del moment que cada traduccio representa una
nova interpretacio del text, no podem esperar que la lectura dels traductors sigui
la que acabem d'exposar nosaltres.” Si que podem, tanmateix, observar-hi i ana-
litzar-hi com s’han interpretat els mateixos elements que hem observat en aquest
estudi i les seves connotacions, com s’han tingut en compte la cohesi6 i la corres-
pondencia entre els significants en el text, i I'actitud de la veu narradora i dels di-
versos personatges respecte a les imatges dorigen religiés amb que Rodoreda pobla
el seu univers.

Pel que fa al corpus, tenint en compte la gran quantitat d’items en qué hem
identificat referents religiosos, hem centrat I'analisi només en alguns fragments en
que es fan evidents les reelaboracions de I'imaginari religios de qué hem parlat en la
primera part. Deixem, en canvi, per a un altre treball I'analisi d’altres items del
corpus que puguin ser també significatius. Respecte a la metodologia, no tenim la
intencid de crear un nou model d’analisi, sin6 de posar en practica els existents,
tal com expliquem a continuacio.

Ates que la Biblia es constitueix com a hipotext de la major part de reelabora-
cions de relats d’origen religidés que hem analitzat, cal reflexionar sobre com es
reprodueix la referéncia al text i a la tradicié que comporta. Sembla que la forma
més evident de traduir els intertextos biblics, almenys quan n’hi ha una allusio6
clara, hauria de ser per I'equivalent del mateix passatge a que s’alludeixi a I'original.

23. Som conscients, a més, que en el producte final poden haver existit altres restriccions més
enlla de la voluntat del traductor (cf. Marco 2004, Andtjar Moreno 2016), sobre les quals no tenim
prou informaci6 per integrar-les a aquest estudi.
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Segons Venuti, tanmateix, moltes vegades una «allusié biblica en un text estranger
no es tradueix de forma precisa per mitja d’una allusi6 al mateix passatge de la
Biblia en la llengua de traduccié» (2009, p. 161). La rad és que les versions de
la Biblia en diferents llengiies comporten una acumulacié de significats, valors i
funcions en cadascuna de les cultures a queé pertanyen. En la nostra novella no
tenim citacions directes de la Biblia, siné que, com hem vist, s’hi fa referéncia a
través de multiples mediacions. Amb tot, a través de les veus dels personatges
reconeixem paraules bibliques que remeten directament al text. Es també signifi-
catiu, doncs, tant el valor que tenen en la cultura de partida i en la d’arribada com
el valor que tenen en boca dels personatges en les diferents versions.

En el cas de la cultura grega, 'acumulacié de valors del text biblic és especial-
ment interessant per una caracteristica diferent de la resta de tradicions: en grec,
tot i que n’hi ha traduccions a la llengua moderna, la Biblia es llegeix encara segons
la traduccié dels Setanta de I’Antic Testament i segons 'original grec del Nou. A
més, s’han forjat moltes expressions a partir de frases bibliques que han passat a
la llengua actual o en la forma antiga o en la forma culta ("'anomenada katharévus-
sa, la variant que proposava «purificar» la llengua moderna per acostar-la a 'an-
tiga). Els termes d’origen biblic que es puguin inserir en una novella contempora-
nia s6n comprensibles per al lector modern, pero sén percebuts com a antics o
com a hereus d’una tradicié antiga en més gran mesura que en les traduccions a
altres llengties. En els casos en qué sigui significatiu, cal observar, doncs, com
s’'insereixen i/o s’adapten les expressions en grec antic o en katharévussa a la tra-
duccié en una llengua moderna, i assenyalar I'efecte que pot tenir I'as de diverses
varietats lingiiistiques en el text.

Els referents religiosos que hem estat analitzant, tant els d’origen biblic com
les referencies a objectes i tradicions, s’inclouen en els anomenats «referents
culturals». A I'hora d’analitzar com s’han traduit, tindrem en compte el grau
d’«anostrament» o d’«estrangeritzacio», segons la terminologia de Lawrence
Venuti (2008), i les diverses tecniques que segueixen les traduccions, des de la
«transferencia» o «manlleu» a I'«equivalent cultural», seguint 'adaptaci6 de Josep
Marco de la classificacié dels diferents procediments de traduccié de Newmark
(Marco 2002, p. 210-214; 2004 passim).

Tanmateix, més enlla de 'analisi dels referents separadament, cal tenir en
compte alhora el valor que tenen com a constituents de I'imaginari del mén
en que es troben els personatges, i especialment en la formaci6 dels records i de
les imatges que evoca la narradora i que la construeixen a ella com a protagonista
del relat. Cal analitzar, doncs, també com s’han traslladat les relacions textuals que
s'estableixen de forma tan essencial en I'estructura de la narracid. L’analisi d’aquests
elements ens porta al terreny de I'estilistica i al seu estudi des de 'ambit de la tra-
duccié. D’aquest ambit, tenim en catala almenys dos estudis que se’n poden con-
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siderar un referent. Un és el ja citat El fil d’Ariadna: Analisi estilistica i traduccié
literaria de Josep Marco, i I'altre, 'estudi Llengua i estilistica en la narrativa de Jane
Austen: Les traduccions al catala, de Victoria Alsina. El primer estudi proposa un
model general d’analisi de I'estil en les traduccions, i el segon, una aplicacié prac-
tica. Aquests autors es basen en la lingiiistica de Halliday, i les tres funcions que
suposa (interpersonal, ideacional i textual), que Alsina aplica, seguint Leuven-
Zwart, als tres elements claus de la narratologia (historia, discurs i narracio) (Al-
sina 2008, p. 18-37).

Reprenent el fil d’aquests autors i de Leuven-Zwart (1989 111), ens proposem
descriure, d’'una banda, les modificacions microestructurals (en les frases, clausu-
les i sintagmes) que puguin tenir conseqiiéncies en el text més enlla de la frase, a
nivell del discurs i la narraci.** Alhora, per tal d’analitzar la cohesié del text, és
important fixar-nos en les repeticions. Tal com apunta Alsina, «una de les mane-
res d’aconseguir o reforgar la cohesié del text és mitjangant I'iis de paraules que es
repeteixen, que s’oposen o estableixen algun altre tipus de relacié i al llarg del text
van adquirint un sentit més ple» (Alsina 2008, p. 87). En el nostre cas, es tracta de
la combinaci6 de paraules i motius que es transformen al llarg del text a mesura
que Rodoreda els narra des de diferents perspectives, com a part del discurs d’algun
dels personatges que reporta la narradora o transformat a través dels pensaments
o visions interiors que s’atribueixen a la protagonista.

Com en la primera part, en primer lloc centrem I’analisi en els motius i els
mites que apareixen a partir de les paraules de dos personatges que els fan de
mediadors, Quimet i mossén Joan, per ser després reelaborats per Natalia, i, a
continuacio, ens centrem en els motius relacionats amb els objectes. En els passat-
ges corresponents hi identifiquem, en primer lloc, '’element d’origen religios,
n’analitzem la traduccié com a referent cultural i descrivim la traducci6 de lestil
i, especialment, de la cohesid (essencial per relacionar els records i les repeticions
en el discurs de Natalia).

Abans de passar a I'analisi, pero, fem una petita introducci6 a cadascuna de
les traduccions i al valor que té el fet que en dues de les tres llengiies estudiades no
només tenim una traduccié de La plaga del Diamant, siné també retraduccions.

24. Leuven-Zwart proposa, a més, una classificacié de les categories amb qué es poden descriure
els diferents tipus de modificaci6 i una analisi dels seus efectes. Per exemple, analitza I'especificacio i
la generalitzacio a diferents nivells, que poden portar, per exemple, a un to o bé més evocatiu o bé més
vague o, respecte als elements sintagmatics (fonics, 1éxics o sintactics), a un determinat émfasi en el
missatge, o el registre o I'is d’arcaismes que marquen la distancia temporal, les modulacions basades
en elements culturals, etc. Com Alsina (2008), aqui seguim més el plantejament general de Leuven-
Zwart que no pas la classificaci6 estricta.






2. Presentacio de les traduccions

Si bé comptem amb una certa bibliografia sobre les traduccions de La placa del
Diamant en anglés (Andreu-Bes6 1999, Marin-Domine 2003, Miguélez Carballei-
ra 2003, Keown 2005) i amb diversos estudis comparatius en aspectes determinats
de les traduccions en aquesta llengua, en castella i en frances (Cunillera 20094,
Cunillera 20090, Ivorra 2020), no és extensa la bibliografia que ens informa del
context i les condicions de traduccié de lobra en les tres llengiies que analitzem
aqui. Lestudi més sistematic i complet és el que dedica Judith Sanchez Gordaliza
(2012) a la primera traduccio castellana, la d’Enrique Sordo, de 1965, treball que
inclou, daltra banda, diverses informacions sobre el procés de traduccié a I'angles,
al frances i a altres llengiies.

Sanchez Gordaliza segueix el procés de traduccié de 'obra al castella a través
de la correspondéncia entre Joan Sales i Mercé Rodoreda.” Destaca la insisténcia de
Sales en la necessitat de disposar al més aviat possible d'una traduccio castellana
o francesa per tal de poder arribar després a «totes les llengiies del planeta». Com
s’observa en els documents, Joan Sales tenia reticéncies amb els editors en castella
a Barcelona perque no mostraven interes per la literatura catalana. Finalment, va
rebre Pencarrec de traduir-la Enrique Sordo (Santander, 1923 - Barcelona, 1992)
ila seva versid es va publicar a Edhasa el 1965, només tres anys després de I'edicio
en catala.

Tant Sales com Rodoreda tenien molta confianca en Sordo, escriptor, critic
literari i traductor, establert a Barcelona perd nascut a Santander, que fins llavors
tenia una breu experiéncia com a traductor, «la traduccion del francés de 5 libros
sobre arte» (Sanchez Gordaliza 2012, p. 277). Segons Sanchez Gordaliza, els elogis
de Sales es devien fonamentar en la seva obra com a autor i critic literari. La ma-

25. La correspondéncia amb Sales ha estat editada per Casals 2008.
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teixa autora destaca que la traduccié de Sordo va servir de base per a moltes tra-
duccions indirectes de La pla¢a del Diamant —una de les quals és també la prime-
ra de les traduccions gregues. Pel que fa a les traduccions posteriors en castella,
Sanchez Gordaliza fa una proposta de retraduccio a la seva tesi, per6 de moment
ha restat ineédita. Posteriorment, el 2021 se’n va publicar una altra versié també a
Edhasa, a carrec de Sergio Fernandez Martinez, de la qual parlarem més avall.

Tal com podem llegir a la tesi de Sanchez Gordaliza, la traducci6 al frances va
arribar a port també gracies a la insisténcia de Joan Sales. Sales la proposa de bon
principi a Bernard Lesfargues (Brageirac, Dordonya, 1924-2018), que ja havia tra-
duit Incerta gloria. La place du Diamant no va sortir, pero, fins al 1971, de tal
manera que va ser precedida no solament de la versio castellana, sin6 també de la
primera versi6 en anglés (1967). Es va publicar a Gallimard, cosa que clarament
conferia prestigi a 'obra, i, tal com s’hi esmenta, la traducci6 es va fer en collabo-
racié amb el lingiiista i escriptor nord-catala Pere Verdaguer (Banyoles, 1929 -
Perpinya, 2017). Per la correspondencia amb Joan Sales deduim que Verdaguer
en va fer una primera versié i Lesfargues en va fer «una revisié molt acurada», per
tal de trobar «les expressions populars franceses equivalents a les [...] catalanes»
de Rodoreda (vegeu Sanchez Gordaliza 2012, p. 262-263). Maria Llombart, en el
seu article sobre les traduccions d’obres catalanes al francés entre 1944-1977 (2018),
destaca la importancia de la sensibilitat occitanista i catalanista de Lesfargues.
Aquesta sensibilitat s’aprecia perfectament en les paraules de Lesfargues que re-
porta Joaquim Mallafre, segons les quals, com que «no hi ha vida occitana normal,
la traducci6 del catala serveix, d’alguna manera, la causa occitana» (Mallafre 2010,
p. 74). Llombart, al seu torn, remarca que als anys setanta les traduccions d’obres
catalanes eren vistes com a producte de la reivindicacié antifeixista. Insisteix, al-
hora, en el fet que La plaga del Diamant es presenta com «el chef d’ceuvre de la
novella en catala en el darrer quart de segle» (Llombart 2018, p. 91). Aquesta
qualificacié 'acompanyara també en les traduccions i la difusio6 en altres paisos i
altres llengties.

Tal com vam descriure en un estudi precedent (Badell 2020-2021), en grec
comptem amb dues traduccions de La plaga del Diamant. La primera, amb el titol
H mlateio Twv Stapavtiav, és obra de Dina Sideri i es va publicar el 1987 a Iedi-
torial Dorikds. La segona du el titol ITAateia AtapavTiod, és obra d’Evriviadis
Sofés i es va publicar a la colleccié «Eikootog arwvag» («Segle XX») de I'editorial
Kastaniotis el 2019. Les dues edicions tenen clares diferencies, tant pel que faala
presentaci6 de 'obra com a les estratégies de traduccio, lligades, primerament, als
contexts historics i culturals en que s’inscriuen. La de Sideri va ser la primera
traduccié d’'una novella catalana en grec modern, per la qual cosa cal reconeixer-li,
primer de tot, el caracter pioner. La presentaci6 i els paratexts desprenen un gran
entusiasme per 'obra, per 'escriptora i per explicar la cultura catalana a Grecia.



PRESENTACIO DE LES TRADUCCIONS 69

La traduccio, pero, és indirecta i, probablement per la manca d’experiéncia de la
traductora en aquell moment (aquesta era una de les seves primeres traduccions)
i d’eines per traduir del catala al grec, hi ha alguns errors. També hi ha forga neu-
tralitzacions i omissions, que configuren una imatge de I'obra for¢a diferent de la
que es despren de la lectura en catala. Pel que fa al registre, pero, té el merit d’uti-
litzar un llenguatge popular que recrea perfectament el de la narradora.

La versio de Sofds és, com ho sera la de Ferndndez Martinez, una retraduccio.
Com assenyala Venuti, les retraduccions presenten una doble inscripcié en la
cultura d’arribada, en qué creen nous valors (Venuti 2004, p. 25). Pel que fa a
la retraducci6 grega, la gran diferencia respecte a la primera traduccié rau en el fet
de ser directa. Sofos coneix perfectament el catala, va estudiar un master de tra-
ducci6 a la Universitat Autonoma de Barcelona i anteriorment ja havia dut a ter-
me altres traduccions de novelles catalanes, entre les quals Jo confesso de Jaume
Cabré, que va ser premiada i va tenir un extraordinari exit de vendes a Grécia.
Posteriorment a La plaga, Sofés ha dut a terme també la primera traducci6 grega
de Mirall trencat, publicada el 2021. A més d’'una major expertesa en 'aproxima-
cio al text original, aquesta retraducci6 significa també la insercié de I'obra en una
editorial de prestigi, Patakis, i amb molta difusid, que presenta el llibre com un
classic modern, de manera que se’n realca el valor literari i la importancia que se
li reconeix internacionalment.

Pel que fa a la nova versio castellana, també és revalorada pel nivell d’experte-
sa del traductor. Sergio Fernandez Martinez és académic i traductor del catala. A
més, ha dut a terme diversos treballs sobre Rodoreda, ha publicat els seus contes
infantils a Siruela en traduccid de Jenn Diaz i ha traduit també Aloma (2023). La
seva traducci6 de La plaga del Diamant presenta una precisié dificil de trobar
en altres traduccions, que neix probablement d’aquest coneixement de 'obra de
'autora.

Un factor intimament relacionat amb els canvis en 'elaboracio i presentacio
de les traduccions és el canvi en la percepci6 de I'autora al llarg del temps. Tot i
I'éxit de public que ha acompanyat I'obra des del principi, ha estat amb els anys
que s’ha consolidat com a referent en la literatura catalana contemporania i que
ha anat despertant I'interés apassionat d’estudiosos i traductors.

Finalment, cal assenyalar també que 'univers i el llenguatge popular que recrea
Rodoreda han canviat des dels anys seixanta del segle xx fins ara, cosa que pot
seduir els lectors, pero que alhora representa un repte per als traductors i un am-
pli camp per a la presa de decisions.






3. Comparacio de les traduccions

Passem a comparar el trasllat dels referents religiosos en les tres traduccions a
partir dels tres eixos que hem anunciat: els introduits per la mediacié de Quimet,
per la de mossén Joan i pels objectes.

3.1. QUIMET: EL SERMO, LA DONA DE SAL I EL DIMONI
3.1.1. Elsermé al Parc Giiell i la visié durant el peto

Un dels elements clau de la caracteritzacié de Quimet per part de la narrado-
ra és el sermo del Parc Giiell. Com hem vist més amunt, aquesta paraula —sermo—,
la seva volguda repeticio i la seva inserci6 en 'educacio religiosa amb qué Quimet
vol justificar la seva autoritat introdueixen els primers parametres de com s’ins-
taura la relacio home-dona en la parella. Veurem ara com s’ha tractat aquesta
qtiestio en les traduccions.

Pel que fa a la traduccid de la paraula sermo en I'escena al Parc Giiell, totes cinc
traduccions proposen un equivalent: sermon (cast.), sermon (fr.), kfipvyua (gr.).
En tots els casos, aquest equivalent s’utilitza en el sentit figurat de discurs llarg i
feixuc. El valor pejoratiu que dona Natalia a aquesta paraula no es circumscriu,
pero, a la seva sola aparicio, sin6 que és accentuat per la repeticié i I'anafora, que
podem observar en els fragments en negreta:

Va fer-me un gran sermé sobre ’home i la dona [...].

I altra vegada serm6: molt llarg. Va sortir molta gent de la seva familia: els
seus pares, un oncle que tenia capelleta i reclinatori, els seus avis i les dues ma-
res dels Reis Catolics que eren, va dir, les que havien assenyalat el bon cami.

I aleshores, que de primer no ho vaig acabar d’entendre, perque ho va ajun-
tar amb altres coses que deia, va dir, pobra Maria... I altra vegada les mares
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dels Reis Catolics i que potser ens podriem casar aviat perque ja tenia dos amics
que li buscaven casa. I que em faria uns mobles que aixi que els veuria cauria
d’esquena perque per alguna cosa era ebenista i que ell era com si fos Sant Josep
ique jo era com si fos la Mare de Déu.

Les dues traduccions castellanes (cf. annex) conserven aquests elements esti-
listics, amb la sola diferéncia que el segon sermo és precedit d’article: «el sermén».
En frances, hi observem més variacions. El fragment «I altra vegada sermd: molt
llarg» es tradueix per «Et voila reparti: un sermon particulierement long». Hi ha
una divergencia respecte a la sintaxi del TO, que se sent probablement com a
necessaria per tal de recollir la iterativitat de 'expressio catalana, i un petit canvi
de registre, quan el simple molt esdevé particuliérement. El canvi sintactic, si bé
aporta expressivitat, impossibilita 'anafora, ja que després «I altra vegada...» es
tradueix d’'una forma més propera a la sintaxi de l'original, com «Et de nouveau...»
Aixi, els canvis intenten reproduir en la traduccié Pexpressivitat del text, tot i que
'allunyen lleugerament de I'estil de Rodoreda.

Pel que fa a les traduccions gregues (cf. annex), Sideri, tot i que no conserva
I'anafora i hi ha alguna confusio en els referents culturals (les mares dels Reis
Catolics), aconsegueix reproduir el to popular en les repeticions que caracteritzen
aquest discurs. El primer krjpvypa I'introdueix una forma de to popular, apxivnos,
que, amb una petita variatio, esdevé «apyioe» per introduir el segon: «Kt dpytoe
Kt AAAo krjpuypa.» L’anafora segiient («i altra vegada...») no la conserva, pero si
el to, gracies a I'expressid «kat Eavamaoe . Sofds, tot i que no conserva tots
els referents (I'oncle «que tenia capelleta i reclinatori» es neutralitza en «mo\0
ONUAVTIKT TTPOCWTIKOTN T, és a dir, «una personalitat molt important»), si que
manté la sintaxi i el joc d’anafores del TO. Malgrat que no fa servir expressions
tan marcadament populars com Sideri, també reté el to si més no colloquial i oral.

Poc després d’aquesta conversa ve I'escena del peto, en que la protagonista té
una visié impregnada de referents religiosos que es transformen tot combinant-se
amb la imatge de 'armari d’en Quimet. Citem a continuaci6 les cinc traduccions,
separant el fragment en unitats més petites que en permetin la comparacio:
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o . Ferndndez

TO Sordo Lesfargues Sideri Sofés Martinez
aixi que va y asi que quandila Kinravtote,  katpoAg apxioe  yen cuanto
comengar a empezd a commencé a eKelvn 0 va e ihdet eida  empezd a
fer-me el petd  darme el beso m’embrasser OTLyL TTOV Tov Kbplo Mag darme el beso
vaig veure viaNuestro  jaivuNotre-  apxloe va pe névew ar’ To omitt  via Nuestro
Nostre Senyor ~ Sefior en lo Seigneur tout  @tAdet, ov Tov, Sefior en lo
adalt detotde madsalto de en haut danssa  &ida tov Kvpto alto del todo
casa seva, su casa, maison, pag, YynAd oto de su casa,

86\o Tov

ficat a dins metido dans un nuage  péoa @ éva péoa @ €va metido dentro
d’un nivol dentro de una enflé PAOYIOUEVO peyaho ovvvepo,  de una nube
inflat, nube inflada, aUVVEQO. inflada,
voltat d'una rodeado de avec une neptrptyvplopévo  rodeado de
sanefa de una cenefade  bordure amo éva pavtapvi  una cenefa
color de color de couleur mAaioto, Tov de color de
mandarina, mandarina mandarine qui Eebwplale and ™y mandarina,
que selianava  que estaba se décolorait pia mhevpd, que se le iba
descolorint descolorida  peu a peud’un decolorando
d’una banda, enuna punta, cOté, por un lado,
i Nostre y Nuestro et Notre- Kt o Kvpiog KL 0 KOplog Mag y Nuestro
Senyor va Sefior abrid Seigneur a opBavoile ta davoike Sidmhata  Sefor abrid
obrir els los brazos ouvert tout pmpatoa Tov, o Xépla Tov, mov  los brazos
bragosagran  muy abiertos, grandsles bras, Svo neAwpia 1Ty Kat TOAD en toda su
amplada, que  quelostenia  illesavaittres  pmpatoa, peyéha, amplitud, que
elsteniamolt  muylargos,  longs, los tenfa muy
llargs, largos,
va agafar el cogi6 lanube etil a attrapé £TOOE TIG £MOOE TO agarr6 la nube
nuvol perles  por los les bords du dxpleg TV obvvego amod Tl por los bordes
vores i es va bordes y se nuageetlesa  ovvvegovkat  dkpeg kat xwOnke  y se encerrd
anar tancanta  encerrd como  refermés KAeloTNKE pHéoa  péoa oav va dentro como
dintre com si sise comme §'il TOVG OTWE ETPOKELTO VOl si se encerrase
es tanqués a encerrase s’enfermait KkAewopaote oe  Xwei oe dentro de un
dintre d'un dentrodeun  dansune fia VIovAdma.  vtovhama. armario.
armari. armario. armoire.

D’aquestes traduccions, la de Sideri és la que introdueix més variacions res-
pecte el text original. Talla el paragraf en dues parts amb un punt després de la
primera referéncia al nivol i omet la descripcié de la sanefa. A més, hi ha diverses
petites desviacions de sentit. En destacariem la traduccié de casa per 66\o, que
significa «cupula». Es tractaria d'una especificacié que evoca un motiu arquitec-
tonic freqiient en els edificis religiosos que no apareix en I'original, amb la qual
cosa indueix a relacionar la visié amb l'interior d’'una església. També destacariem
que el nivol esdevé pAoyiopévo («en flames») —cosa que dona un to més apoca-
liptic al text—, i també un canvi de persona del verb final. Segons la versi6 de Si-
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deri, no és Crist qui fa com si es tanqués en un armari, sin6 que fa «tal com ens
tanquem [nosaltres, en primera persona del plural] en un armari». La versi6 de
Sideri dona una interpretacié molt concreta del text i, curiosament, relaciona la
visié de Natalia amb una suposada experiéncia comuna.

Les dues versions castellanes segueixen de prop l'original, pero la de Fernandez
Martinez una mica més: a diferéncia de Sordo, manté I'aspecte progressiu amb se
le iba decolorando, tradueix a gran amplada per una expressié semblant (en toda
su amplitud) i manté la repeticid dintre... dintre de I'tltim fragment amb la repe-
ticié de dentro... dentro, amb la qual cosa fa el mateix émfasi en aquesta idea que
el TO. Amb aixo confirma una de les caracteristiques que se solen trobar en les
retraduccions, una major precisio. La traduccié de Sofés, que també és una retra-
duccid, és clarament més precisa que la de Sideri. I també com la de Fernandez
Martinez introdueix un element emfatitzador. «Es va tancar a dintre» es tradueix
per xwOnke péoa, és a dir, amb un verb que reprodueix el caracter popular i que
subratlla I'estretor del lloc on es tanca.

De fet, les quatre traduccions (cast., fr. i gr. de Sofds) donen els equivalents dels
elements que descriuen la visi6 (casa, nuvol, sanefa, bragos i comparacié amb el
tancament en 'armari). Pero hi ha diferéncies en els elements estilistics que subrat-
llen el tancament. Per exemple, Lesfargues i Sofés ometen el participi ficat (omissio
que compensa Sofés amb el posterior xawOnke). Pel que fa a la repetici6 de dintre a
la part final del text, volgudament redundant en el TO, només la reprodueix Fernan-
dez Martinez, amb la ja esmentada repeticio de dentro (en negreta al quadre). Aixi,
amb les mateixes repeticions i la mateixa insisténcia en els verbs que signifiquen
«ficar-se» o «tancar-se» aconsegueix reproduir també en I'expressio lingiiistica el
vessant opressiu i obsessiu d’aquesta visio, facilment interpretable amb valor pre-
monitori sobre com sera el casament amb en Quimet. A I'altre extrem hi hauria la
versio de Lesfargues, que, seguint una estrategia d’anostrament, obvia 'emfasi en
aquest mot, pero recrea altres efectes estilistics més adaptats a 'expressio francesa,
com el joc entre «refermer» i «enfermer».

3.1.2. Ladonade sali el dimoni com a mosca vironera

Un altre discurs de Quimet amb referents religiosos és el que pronuncia durant
el dinar a casa de la seva mare, que esdevé objecte de diverses rememoracions al
llarg de la novella. La primera referéncia és a la dona de Lot. Ho veiem en aquest
passatge, encarat a les seves traduccions:

I en Quimet en comptes de tirar-se sal al plat va comengar a dir que si tots
érem de sal d’enca que aquella senyora que no va creure el seu marit s’havia
girat tot d’'una quan el que se li demanava era que caminés ben dreta i endavant.
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Sordo: Y el Quimet en lugar de echarse sal en el plato empezé a decir que
todos estabamos hechos de sal desde que aquella sefiora que no crey6 a su ma-
rido se volvié a mirar aunque se le habia dicho que anduviese bien derecha y
para adelante.

Lesfargues: Et Quimet, au lieu d’ajouter du sel, a demandé si on était tous
en sel depuis que cette dame qui n’avait pas voulu croire son mari s’était re-
tournée alors que ce quelle avait de mieux a faire, ¢’était de filer droit.

Sideri: Kt o Kipét avti va BaAet addti 610 mATO TOV Ap)Loe va Al Twg
eipaote OAOL PTIOLYUEVOL ATIO ONATL

Sof6s: O K, avti va pifet ahdtt 0To mdto, dpxioe va Aéet 6Tt OAoL pacTay
and aldTL amod TOTE TOL ekeivn 1 kupia Sev TioTeYe TOV oVL{LYO TNG KaL YOpLoe
va kortd€el Tiow, dTav auTod OV TNG elXe TEL TAV Va KOLTALEL UTpooTd TG
Kat va mepmatdet evbeia.

Ferndndez Martinez: Y Quimet en vez de echarse sal en el plato empez6 a
decir que si todos estabamos hechos de sal desde que aquella sefiora que no
crey6 a su marido se habia girado de repente cuando lo que se le pedia era que
caminase bien derecha y hacia delante.

Tal com el TO fa referéncia a la dona de Lot sense anomenar-la, siné com
«aquella senyora que...», aixi també ho fan les traduccions, de manera que con-
serven el to oral i imprecis d’en Quimet, que a través d’aquesta referéncia amo-
nesta la seva mare per no haver posat prou sal, la veina per la seva preséncia
causada per un enfrontament amb el marit i, a través d’elles, les dones que no
creuen.

En aquestes traduccions, hi ha una dificultat en la interpretacié de la conjun-
ci6 si. El seu us després del que marca probablement un to popular i oral que
transmetria una valoracié negativa de la narradora respecte al discurs d’en Quimet,
o perque és repetitiu o perque s’allarga massa sobre un tema. Només Fernandez
Martinez el manté amb el valor que sembla tenir al TO. En la traduccié francesa,
on diu que «a demandé si on était tous en sel», el si s’interpreta com a interrogatiu.
Les versions de Sordo, de Sideri i de Sofés 'ometen. D’altra banda, la versi6 de
Sideri omet també la referéncia a la dona de Lot. Diu que tots estem fets de sal i
després passa ja a parlar de la veina. Ens sembla que aquesta omissio resta profun-
ditat al text, perqué la frase de Quimet perd el sentit si no es fa referéncia a I'ais
misogin que fa del mite i també perd sentit el record que té Natalia d’aquestes
paraules al cap dels anys.

En el text original, el «marit» demanava que la dona caminés «ben dreta i
endavant», expressio que en totes les traduccions trobem traslladada de forma
que el sentit sigui explicit, perd que soni també com una forma popular. En lloc
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d’avangar, pero, ella «s’havia girat tot d’'una». Una traduccio literal d’aquesta
expressio només la trobem en Fernandez Martinez. En canvi, Lesfargues elideix
el caracter sobtat del gir, ja que no hi ha cap equivalent per a tot d’una, mentre
que Sordo i Sofds fan una ampliacié explicitant que s’havia girat per mirar enre-
re, cosa que no apareix en el TO. Es tracta d’'una forma d’anostrar el text: aquest
mirar enrere és el que té al cap el lector sobre el mite de la dona de Lot, ja que
segons el Gn 19,26 «la dona de Lot va mirar enrere i es converti en una estatua
de sal» (trad. BCI).

Al capitol xxxv1, Natalia recorda les paraules d’en Quimet justament quan,
en lloc d’anar «ben de dret cap a casa» amb el salfumant, tal com s’havia proposat,
la criden i es gira. Aquesta escena la trobem traduida aixi:

TO: Em van®® cridar i vaig girar-me, i el que em cridava era I'adroguer de
les veces que s’acostava cap a mi i quan em vaig girar vaig pensar en la dona
de sal.

Sordo: Me llamaron y me volvi, y el que me llamaba era el tendero de las
arvejas que se acercaba a mi y cuando me volvi pensé en la mujer de sal.

Lesfargues: Quelqu'un m’appelait et je me suis retournée. C’était I'épicier
qui m’appelait et qui venait vers moi, et en me retournant j’ai pensé a la femme
de sel.

Sideri: Akovoa va pe pwvalovv kat yopioa. Htav o prakding. Me minotace.
Eyw eixa peivet otnAn dAatog, oav T yvvaika tov Aort.

Sof6s: Me pawvaav kat yopioa, KL auTog Tov Hov @uvage Tav o poyalatopag
pe Tov Biko mov pe mAnaoiale, kat kaBwg yopila okEPTnKa TNV KVpia OV EHELve
oThAn dlatos.

Fernandez Martinez: Me llamaron y me giré, y el que me llamaba era el
tendero de las vezas que se acercaba hacia mi y cuando me giré pensé en la
mujer de sal.

En aquest fragment, la repeticio, clarament volguda en el TO, té una impor-
tancia clara. En les traduccions en castella, es conserva la sintaxi i les mateixes
repeticions. Totes dues repeteixen, a més, els verbs del discurs de Quimet en el
capitol vi. En Rodoreda hi ha una variatio («vaig girar-me» / «<em vaig girar») que
no es pot traslladar al castella si es vol utilitzar el mateix temps verbal. La referen-
cia a «la dona de sal» també es tradueix amb un equivalent. En tots els casos és

26. «Van, en la primera edicid, pero corregit en edicions posteriors.
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evident que pensa en la dona de qui havia parlat Quimet perque s’havia girat.
Sobre la traduccié francesa, podem assenyalar el mateix sobre la referéncia a la
dona de sal i sobre la repetici6 del verb aqui i al fragment del capitol v, pero, en
canvi, hi ha algunes modificacions des del punt de vista sintactic. D’una banda, en
la segona aparici6 de retourner canvia lleugerament la sintaxi per tal de crear una
altra variatio amb el mateix sentit. De I'altra, Lesfargues introdueix un punt seguit
absent al TO, que li serveix, pero, per a introduir una expressié emfatica d’acord
amb la sintaxi francesa, de manera que acaba aconseguint un efecte semblant.

Les versions gregues introdueixen alguns canvis que poden ser interessants de
comentar. La versio de Sofds és la que més s’assembla a les altres tres: segueix la
sintaxi de Rodoreda i hi ha la repeticié del mateix verb amb una petita variatio. La
referéncia a «la dona de sal», en canvi, presenta for¢a modificacions. Per comengar,
la versi6 de Sofds no fa referéncia a una «dona» («yvvaika»), sind a una «senyora,
ja que diu kvpia. Aquest canvi pot ser degut a una voluntat de repetir 'expressio
exacta del capitol viI per fer més clara la referéncia intratextual. Després, en lloc
de I'expressio elliptica la dona de sal, tenim tota una perifrasi: Tnv kvpia mov €petve
oTAn dhatog, és a dir, «la senyora que s’havia convertit en una columna de sal».
Es interessant de remarcar que «convertir-se en una columna de sal» és una ex-
pressio estereotipada en grec per expressar que algt ha tingut una sorpresa (sovint
desagradable) que no s’esperava,”’ que ve directament del grec biblic (la traduccié
dels Setanta diu «&yéveto oTAn alog») i es percep clarament com una forma
culta (especialment per I'is del genitiu culte &Aatog). Amb aquest recurs, Sofos
apropa el text al seu public i a les expressions que el poden commoure.

La versi6 de Sideri presenta una intencié més anostradora que la de Sofds i que
totes les altres. En primer lloc, no conserva la puntuacio ni la sintaxi de Rodoreda,
sind que opta per la parataxi de frases breus. Com Sof6s, fa servir també I'expres-
si6 otAn dhatog, pero, a més, 'amplia amb una referencia explicita a la dona de
Lot. L’ultima frase de la seva versid es podria retraduir literalment com «Jo m’ha-
via quedat com una columna de sal, com la dona de Lot.» Potser 'omissi6 de la
referéncia a la dona de Lot en el capitol viI podria explicar la necessitat de fer-la
explicita aqui. També el fet que es tracti d’'una traducci6 indirecta podria estar
relacionat amb la necessitat d’adaptar més el text.

Si tornem al discurs d’en Quimet sobre la dona de sal, podem observar també
la representacid del dimoni (vide supra). En aquest quadre podem comparar-ne
les traduccions:

27. P (uévw) ~ &Aatog, yla K. IOV pEVel Eapvikd akivitog, auvn. and peydhn kot Svodpeotn
ékmAngn. (Aedixoé ¢ Kowij¢ NeoeAnvikhis IAdooag, consultat en linia I'1-12-2022).
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o ) Ferndndez

TO Sordo Lesfargues Sideri Sofés Martines
I en Quimet Yel Quimet  IInavaitpas  Aeveixe apxioet O Kipér axopa Y Quimet atin
encara no todavia no encore va Tpdet akopa ki Sev eixe apyioet  no habia
havia habia commencéd  epelg VoL TPWEL K empezado a
comengat a empezadoa  manger que Pplokopacte 0t Olotfpactav  comer y todas
menjaritotsja comer y todos nousonavait  {od Tov oTa {od- 1ote  ibamos ya por
estivem a mig  estibamosya  presque finiet @aynto0. H frav mov eine  la mitad y fue
iva ser quan amedias yfue Cest alors pntépatov eime 0Tt T0 dapdvio  cuando dijo
va dir que el entonces quiladitque vamdyel, pa fTav 1) oK que el demonio
dimoni era cuandodijo  le diable était  exeivog Timota. O Tov Oe0b k1 6T erala sombra
Pombra de queel Pombre de SuaPolog, éeye,  emiong Ty de Dios y que
Déuique demonio era  Dieu et que elvatn okl Tov  TavTOY, 0TAL también estaba
també era lasombrade  luiaussiil BOcob, Twg VTPXE  PUTA, OTAL por todas
pertot,enles  Dios y que était partout,  TavTO, 0T Bouvd, Ew, partes, en las
plantes,enles  también dans les uTd, ota fouvd,  otovg dpopovg  plantas, en las
muntanyes,a  estaba por plantes, dans  oTovg popovg, Kat péoa oTal montafias,

fora, pels
carrers,ia
dintre de les
cases, per sota
i per damunt
dela terra, i
que anava
disfressat de
mosca
vironera, tot
negre, amb
aigiies blaves i
vermelles, i
que quan
nomes era
mosca
vironera,
satipava
d’escombraries
i de bésties
mortes mig
podrides i
llengades al
femer.

todas partes,
en las plantas,
en las
montanas,
fuera, por las
calles, y
dentro de las
casas, por
debajo y por
encima de la
tierra y que
iba disfrazado
de
moscardon,
todo negro,
con reflejos
azules y rojos
y que cuando
sdlo era
moscardon se
hartaba de
basuras y de
los animales
muertos
medio
podridos que
tiraban en el
estercolero.

les
montagnes,
dehors, dans
la rue, dans
les maisons,
sous la terre et
dessus, qu’il
était déguisé
en grosse
mouche, une
mouche toute
noire, avec
des reflets
bleus et
rouges et que,
lorsqu’il
n’était qu'une
grosse
mouche, il
s’empiffrait
d’ordures et
de charogne
sur les tas de
fumier.

péoa ota omitia,
TV Kat KATw
ano TN yn Kat mwg
HETAHOPPWVOTAV
0€ KaTApavpn
aloyopvya pe
pmAe kat
KOKKIVEG
avravyetes. Kat
W TOTE 0OV
HeTapopQuVOTAV
o aloyopuya
TPEPOTAV [IE
KOTIPLEG KAl YOPLaL
WOOOATIOHEVA
{wa.

OTITLAL, KATW
Kat évw ano
TO YW, OTL
HTAV VIUUEVO
KPEATOLVY,
oAopavpn, pe
pme kat
KOKKIVEG
ATOXPWOELG, KL
OTL HOVO OTAV
nrav
KPEATOHVY A
Xoptatve pe
okovmidia,
vekpd (oo
HoooamIoHEVL
Kol TeTapéva
0TV KOTpLd.

fuera, por las
calles, y dentro
de las casas,
por abajo y por
encima de la
tierra y que iba
disfrazado de
moscdn, todo
negro, con
reflejos azules
y rojos, y que
solo cuando era
moscon se
hartaba de
basuras y de
animales
muertos medio
podridos y
tirados al
estercolero.
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Dels referents culturals del text destaquem en primer lloc la paraula dimoni.
Es relaciona directament amb la religio, i molt especialment, en aquest passatge,
amb el seu vessant popular. Unes linies abans, la veina precisament li ha dit a en
Quimet «a veure si era un nen petit de creure en el dimoni». La paraula és d’origen
grec, pero el significat ha evolucionat. En grec antic, daipwv volia dir «divinitat»
o «poder divi» i, posteriorment, i especialment en el cristianisme, passa a identi-
ficar-se amb un esperit maligne. En catala, dimoni té una llarga tradicié popular.
I és aixi com forma part d’altres expressions de La plaga, com «es va posar com un
dimoni» (cap. 1v) 0 «com si m’empaitessin tots els dimonis de I'infern» (cap. 1) o
«armar-los un bullit de mil dimonis» (cap. xxv). Pero, mentre que per a aquestes
expressions els traductors solen buscar-ne una d’equivalent (sovint sense dimonis),
aqui es tradueix la paraula mitjangant una denominacié d’aquest esperit maligne.
En les traduccions en castella s’ha traduit per demonio, mentre que en frances, per
diable. En grec, Sideri opta per 'equivalent de la forma diable, és a dir, Siafolog,
mentre que Sofés opta per datpdvio. Si bé didPfolog és la forma més corrent actu-
alment per a aquest esperit maligne, Saipovio té la virtut d’evocar els mites popu-
lars, ja que és usual en els relats tradicionals. Pel que fa a la descripcié de la forma
i les circumstancies en qué es transforma en mosca vironera, tots els traductors
han trobat expressions equivalents i precises. No conserven la metafora de les
aigiies, pero atrapen la bellesa del discurs d’en Quimet amb un equivalent de «re-
flexos» i 'equivalent dels colors.

Aquesta descripcid, que Rodoreda expressament havia volgut bella (vide supra),
torna a apareéixer en els records de Natalia. Les versions d’aquests records les de-
tallem en el segiient quadre:
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S . Ferndndez
TO Sordo Lesfargues Sideri Sofés Martines
Eren ben Eran muy Elles étaient Eixav palevtei Hrav Eran bien
negres totes negras las tres, noires toutes KIOAAG TPELG Katdpavpec k- negros los tres,
tres, amb conreflejos  les trois, avec  Ppwpopvyeq. O OL TPELG, e con reflejos
aigiies blavesi azules yrojos  des reflets Avtovio avtavyeteg azules y rojos
vermelles com como el bleus et PAEmovTOG TG umAe Ko como el
el dimoni que  demonio que  rouges, napakohovBovoa  kOkkivegoav  demonio del
explicavaen  contaba el comme le pe katdminén to  to Sarpdvio que me hablaba
Quimet, i Quimet,yse  diable que O¢apa, Tmpe ™) Tov é\eye 0 Quimet, y se
satipavende  hartabande  décrivait PAKa KaL TO Kupér, kat atiborraban de
bestiamorta  animal Quimet, et TovTiKL, Pynke xoptawvav and  animal muerto
com deia en muerto como elles se 070 §popo kat T To vekpd {wo  como decia
Quimet que decfa el régalaientde  métade otov Omwg é\eye o Quimet que
feia el dimoni  Quimetque  l'animal mort  vmdvopo. Kipét o1t ékave  hacia el
quananavade hacia el comme il 70 daupdvio demonio
mosca. Pero demonio disait que fait OTav eixe N cuando iba de
tenienlacara  cuandosalia  le diable Hop@r| poyag.  moscon. Pero
negraien de mosca. quand il se ANG eixav tenfan la cara
Quimet Pero tenfanla  transforme en pabdpo negray Quimet
m’havia dit caranegrayel mouche. Mais mpdowno ka0 me habia dicho
que el dimoni, Quimet me leur téte était Kipér pov eixe  queel
encara que habia dicho noire et TeL OTL TO demonio,
anés de mosca  que el Quimet Sarpovio, aunque fuese
vironera, tenia  demonio, m’avait dit AKOUOL KAl [e de moscon,
lacaraencesa  aunque fuese  que le diable, TN popen tenfa la cara
de flames. Iles de méme Kkpeatopvyag,  ardiendo en
mans. Perqué  moscardon, transformé en eixe 10 llamas. Y las
no se’l tenfalacara  mouchea TPOCWTO manos. Para
confongués echando viande, avait la KOKKWVO ar’ Ti§  que no se le
amb les llamas. Ylas  téte couronnée oNoyee. Katta  confundiese
vironeresde ~ manos. Para  de flammes. Xépato ido.  conlos
debo. I que no se le Les pattes TNevapunvto  moscones de
IAntoni quan  confundiera  aussi. Pour unepdevovy e verdad. Y
vaveure que  conlas qu'on nele 1S Antoni, cuando
estavem tan moscas de confonde pas TPAYHATIKEG vio que
encantats,va  verdad. Y el avec les poyes. O estdbamos tan
agafar trampa ~ Antoni véritables Avtovy, otav pasmados,
irata d’'una cuando vio mouches & eide ot eixape  agarrdla
revoladaiva  que viande. Letvel TO0O trampa y la rata
sortir al carrer  estdbamos tan  Antoni, en dewvol, mpe  deuntirény
ihovallengar embobados,  nous voyant HEMLAG TNV salid ala calle y
tot plegat al cogio la en admiration nayidakatto  lo echd todo
forat de la trampa y la la-devant, a novtiky, Pyfke  por el agujero
claveguera. rata de un attrapé le rat, otov dpopo kat  dela
tironysalida  est sorti dans taétake OAa  alcantarilla.
la calle y lo larueeta oV TpiTa
eché todo lancé le tout TOV LTIOVOLLOV.

junto por el
agujero de la
alcantarilla.

dans la bouche
dégout.
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De les cinc traduccions, la més breu és la de Sideri. De fet, fa només un resum
de I'escena en queé ni tan sols esmenta el dimoni. No reflecteix, doncs, la repeticio
amb queé es manifesten els records de Natalia. Les altres quatre traduccions con-
serven el mateix terme per dimoni que en I'escena que parlava en Quimet. Totes
quatre també repeteixen tantes vegades com I'original tant el mot dimoni o diable
(en el cas de Lesfargues) com el nom de Quimet, de manera que reprodueixen el
caracter obsessiu de la imatge que absorbeix tota 'atencié de Natalia i dels seus
fills. Igualment les cinc traduccions destaquen el seu encantament a I'altima frase
i com els en separa I'acte d’Antoni de llencgar-ho «tot plegat al forat de la clavegue-
ra». Voldria destacar I'expressio de Lesfargues «en nous voyant en admiration»,
en que modula i amplia aquest sentiment davant de I'espectacle de les rates, les
mosques i el record de les paraules d’en Quimet.

3.2. MOSSEN JOAN I EL GENESI

Mossén Joan és important en la novella com a personatge i com a mediador
del mite d’Adam i Eva. Per estudiar els elements culturals que hi estan relacionats,
analitzem en primer lloc com se n’ha traduit el tractament i, després, les paraules
clau del seu sermo, tenint en compte els referents clarament religiosos (el glavi de
foc, nostrosenyor, la serp, Adam i Eva) i els més significatius per a les rememora-
cions posteriors.

El nom de mossén Joan apareix al capitol v, a la frase «Va dir que em portaria
a ensenyar-me a mossén Joan.» Les diferents traduccions I'han traslladat aixi:

Sordo: Dijo que me presentaria a mosén Joan.

Lesfargues: Il m’a dit qu’il me présenterait au Pere Joan.

Sideri: O Kupér eine mwg nOeke va pe ndet otov Mooév Xodv.

Sofés: Eine 0Tt Oa pe myatve va yvwpiow tov pooév Zodv.

Fernandez Martinez: Dijo que me llevaria a enseflarme a mosén Joan.

L’unica d’aquestes traduccions que conserva la ironia del que va dir Quimet a
Natalia (que 'ensenyaria) és la de Fernandez Martinez, mentre que totes les altres
normalitzen la frase («presentar» és el sentit que donen al verb Sordo i Lesfargues;
«portar» o «portar a coneixer», Sideri i Sofds). Pel que fa a la traducci6 del tractament

mosseén, trobem diferents tecniques. Les dues traduccions castellanes utilitzen el
tractament mosén. Tot i que sembla una paraula equivalent, en realitat, ho és rela-
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tivament. La RAE defineix mosén com a «titulo que se da a los clérigos en el antiguo
reino de Aragdny, és a dir, no és un terme d’abast general, com si que ho és en ca-
tala. De fet, la paraula és un manlleu historic del catala. Per tant, hi ha una lleugera
estrangeritzacio, ja que, si pot funcionar com a equivalent, és en tant que es refereix
a un mossen catala. En grec, utilitzen pooév (en majascules Sideri i en mindscules
Sofds). Amb aquesta naturalitzacid, tots dos traductors porten el lector cap a la
cultura del TO de forma més acusada que la versid castellana, ja que tot i que poden
entendre que és un tractament, és desconegut en grec. Només Lesfargues busca un
equivalent en frances, Pére, que té les mateixes connotacions que mossén en catala.

En totes les aparicions de mossén Joan es conserva el tractament en les tres
llengiies, en contrast amb la forma com s’anomena el capelld en I'escena de les
boletes a I'església, que es tradueix com a cura (Sordo i Fernandez Martinez), curé
(Lesfargues), mamag (Sideri) i epéag (Sofds). Pel que fa a les traduccions gregues,
cal assenyalar que mamndg es refereix primerament als sacerdots ortodoxos i secun-
dariament a qualsevol tipus de religi6. Potser aquesta diferencia cultural ha portat
Sofos a traduir capella per iepéag, que estrictament significa «sacerdot», indepen-
dentment de la religio.

Al mateix capitol vI, apareix el serm6 de mossen Joan. En el segiient quadre
podem veure com se n’han traduit els principals referents religiosos:

I . Ferndndez
TO Sordo Lesfargues Sideri Sofds Martines
l.unserm6é  unsermén un trés joli £vav wpaio £vay TTOAD un sermon
molt bonic muy bonito  sermon \oyo Opop@o Aoyo muy bonito
2. dAdam de Adan d’Adam et Tov Addp kat  Tov Addp kat de Adan
iEva y Eva d’Eve v Eba v Eba y Eva,
3.delapoma dela delapomme  To pAlo kat T0 pnho Kat dela
i dela serp manzana et du serpent  To @idt T0 Pidt manzana y de
ydela la serpiente
serpiente
4. Nostre Nuestro Notre- o Kvplog pag 0 Kopiog pag Nuestro
Senyor Sefior Seigneur Sefior
5. lespasa la espada Iépée de feu v mopLvn v mopLvn la espada
de foc de fuego pougaic pougaica de fuego
6. Com el Como el En queue ovykivnke  Omwgn Como el
rosari de rosario de de poisson TOAD AmokdAvyn rosario de
laurora la aurora la aurora
7.espasa laespadade  I'épée de feu (omes) TO PAeyOpEVO la espada en

aflamada llamas Elpog llamas
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Com que darrere dels items 2-5 hi ha el referent biblic facilment recognoscible,
totes les traduccions opten per una expressio equivalent de cada element. Podriem
destacar, tan sols, I'is en grec per a 'espasa de foc d’una expressio culta i arcaitzant:
TV mopivn popgaia. L’espasa del Génesi s’anomena, en la versio dels Setanta,
@loyivn popgaia. L'expressio culta dels nostres traductors és també una expressio
estereotipada en grec, que neix de I'expressié del Genesi, amb un canvi en 'adjec-
tiu, i ha esdevingut corrent en la cultura grega moderna per referir-se a I'espasa
dels angels: H mbpivn popgaia twv apxayyéhwv («L’espasa de foc dels arcangels»)
és 'exemple que dona el Ae&iko NG kowvig veoeAAnvikng (Diccionari del grec mo-
dern estandard) a I'entrada pougaia.

Pel que fa al primer referent, el sermd, cal destacar, en primer lloc, el mén po-
pular en que el situa la narracié. La valoracié que en fa la narradora com a «molt
bonic» en reflecteix aquest caracter popular: el costum entre els feligresos de valo-
rar i comparar sermons. Una mica més avall s’esmenta precisament que tothom el
va trobar molt bonic i es compara amb el que va fer el mateix mossén Joan en un
altre casament: I'inica difereéncia era el color de les flors i de I'aigua. El text deixa
sentir aixi no només la veu de Natalia, sin6 una veu collectiva, com si al cap dels
anys, al moment de descriure’l, transmetés un consens sobre la qualitat del sermo
de mossén Joan. La paraula equivalent en grec per al sermo de 'església és krjpvypa,
pero també es fa servir el mot més general Aoyoc. Cap dels dos traductors opta per
KfpLYyuHa, probablement perque Aoyog els permet més facilment la utilitzacié dels
qualificatius que acompanyen i valoren el mot, amb una expressié més propera a
la llengua oral i, per tant, més adequada per a la caracteritzacié de la veu narrativa.
En canvi, en el mateix fragment unes linies més avall, Sofés si que tradueix per
Knpvypa: «KOAot eimay 6Tt TO KNpLYHA HTaY and Ta 1o opopa [...]» («Tothom va
dir que el sermo havia estat dels més bonics [...]»). D’aquesta manera, situa més
clarament el lector en el context de la missa i també manté la relacié intratextual
amb la forma com s’havia traduit el sermd d’en Quimet al Parc Giell.

L’item 7, «’espasa aflamada», té un interes especial. L’expressié sembla una
recreacio (de Rodoreda o del llenguatge popular), que subratlla la impressié que
causa aquesta espasa des d’un punt de vista visual i potser també metaforic. Men-
tre que Lesfargues no transmet aquesta variaci6 respecte a 'esment anterior de
I'espasa (ho tradueix per I’épée de feu, igual que I'item 5), en castella si que es
transmet. Sordo i Ferndndez ho tradueixen, respectivament, per espada de llamas
i espada en llamas. Amb aquesta solucié mantenen, a més, possibles evocacions
d’altres flames esmentades en la novella. Sideri, com que resumeix la part final
d’aquest paragraf, omet aquesta segona espasa. Finalment, Sof6s en fa una traduc-
cio literal: o pAeyouevo Eipog. Aquesta expressio és més propera a la llengua
moderna que no pas la de 'item 5: tot i que tant popgaia com &igog provenen del
grec antic, popgaia és el que s’associa al text biblic en la versié dels Setanta, men-
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tre que Eipog («espasa») és com apareix en la traduccié al grec actual de la Societat
Biblica Grega (TGV, 1997).” Pel que fa a la paraula ¢pAeyopevo amb queé tradueix
aflamada, és un mot ampliament utilitzat en grec modern en sentit literal («en fla-
mes») i en sentit metaforic (referit a la temperatura o a la passi6), amb la qual cosa
s’acosta al sentit del TO. Alhora, s’hi poden identificar fortes connotacions religioses.
Es el participi que es troba en I'expressi6 «pAeydpevn patog, és a dir, la forma amb
que s'anomena en la tradici6 grega ortodoxa la bardissa que crema pero no es con-
sumeix que troba Moisés segons Exode 3,2. Tot i que I'¢mfasi en la religi6é que apor-
ten aquestes connotacions no és equivalent al TO, s’adequa perfectament a un trac-
tament literari del vocabulari biblic en grec i pot servir per a compensar altres
connotacions del TO que es perden en la traduccio.

Com deéiem més amunt, el sermo no és només significatiu pel seu contingut
en el moment que és pronunciat, sind sobretot per les associacions que provoca en
Colometa, tant al moment de sentir-lo com en les reelaboracions posteriors en els
seus somnis i visions. En el moment de sentir-lo és clau I'associacié amb la senyo-
ra Enriqueta, a través de la qual s’associa el «tot va acabar amb I'espasa de foc...»
amb [acabar] «com el rosari de I'aurora» i, en el pensament de la protagonista,
amb el quadre de les llagostes, de manera que apareix el contrast d’aquesta visié
apocaliptica amb el paradis del sermo. Traduir al castella «com el rosari de I'auro-
ra» no presenta dificultats. En canvi, en grec i en frances 'expressié ha solicitat la
creativitat dels traductors. En frances es tradueix per una frase feta amb el mateix
sentit d’acabar una cosa malament: «[finir] en queue de poisson». Aquesta expres-
si6 pot fer eco, a més, als «coups de queue» («cops de cua») del quadre de les lla-
gostes. Sideri opta per ometre aquesta expressio i resumir el text: diu només que
la senyora Enriqueta es va emocionar molt. Sofés, en canvi, hi introdueix una nova
refereéncia també de tipus religios: a la senyora Enriqueta li fa dir «Onwg n
AmokdAvynp, és a dir, «com I’Apocalipsi». Tot i que no és una expressié popular
en grec, si que indueix el lector a pensar en un escenari catastrofic, com el rosari
de l'aurora de 'original. A més, és una forma d’explicitar les referencies a I’Apo-
calipsi que apareixen més o menys velades en tota 'obra.

A més d’aquests referents culturals, per a les associacions i reelaboracions que
trobem al llarg de la novella sén importants també els elements morals, com el fet
que Adam renyi Eva, que es repetira en una gran diversitat d’escenes en que Qui-
met (’home) amonesta Colometa (la dona), i elements visuals, com el color de les
flors. En el resum del sermd, la descripcid dels colors contribueix a transformar la
descripcio del paradis en la visualitzacié d'un quadre. A més, és ple de simbolismes:
la flor blava és un simbol romantic, tal com trobem en Novalis, que representa en
el text un meravellament d’Eva interromput pel gest d’Adam. En la novella, la flor

28. Consultat a e-bible, 1-12-2022.
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reapareix en les visions i en els gestos de Colometa, pero el color blau també rea-
pareix deslligat de la flor, i no sempre amb un sentit positiu: els llums blaus asse-
nyalen primer els bombardeigs i després son visions que tallen el pas de Colometa /
senyora Natalia.

En la traducci6 al castella i al frances, només hi ha un equivalent per a blau (azul
o bleu). Per tant, el traductor no ha de fer cap tria especial. En canvi, en grec s’ha
de fer servir o ume, que es refereix o al blau en general o al blau fosc, o yaAadio,
blau cel. Sideri fa servir yaka(io per a les flors i per al colomar, pero pmhe per als
llums dels bombardeigs. Associa una tonalitat diferent en funcié del sentit del color:
en el sermo mateix es parla de flors «de color de cel», mentre que els blaus de la nit
eren més foscos. En canvi, Sofés opta per umAe en tots tres casos, de manera que
privilegia la cohesio6 del text davant del contrast dels diversos tons del blau. Totes
dues opcions semblen viables i interessants com a interpretacions diferents del text,
i per tant també visualitzacions diferents de les imatges que transmet la narradora.

Pel que fa a la forma d’introduir les paraules de mossén Joan i 'amonestacid
d’Adam, veiem que en les dues versions castellanes la traducci6 és for¢a similar:

Sordo: Todo fue muy largo y mosén Joan hizo un sermén muy bonito;
habl6 de Adan y Eva, de la manzana y de la serpiente, y dijo que la mujer estaba
hecha de una costilla del hombre y que Adén se la encontré dormida a su lado
sin que Nuestro Senor le hubiese preparado para la sorpresa. Nos conté como
era el paraiso: con arroyos, y prados de hierba corta y flores de color de cielo y
Eva, cuando se despertd, lo primero que hizo fue coger una flor azul y soplarla
y las hojas volaron un rato y Adan la regaié porque habia hecho dafio a una
flor. Porque Adan, que era el padre de todos los hombres, s6lo queria el bien.

Ferndndez Martinez: Todo fue muy largo y mosén Joan dio un sermén muy
bonito; hablé de Adan y Eva, de la manzana y de la serpiente, y dijo que la mujer
estaba hecha de una costilla del hombre y que Adén se la encontr6é dormida a
su lado sin que Nuestro Sefior lo hubiese preparado para la sorpresa. Nos ex-
plico como era el paraiso: con arroyos y prados de hierba corta y flores de color
de cielo, y Eva, cuando se desperto, lo primero que hizo fue coger una flor azul
y soplarla, y los pétalos volaron un rato y Addn la regaié porque habia hecho
dafio a una flor. Porque Adédn, que era el padre de todos los hombres, solo
queria el bien.

En tots dos casos, es conserva el to oral i popular del discurs de Natalia, amb
la mateixa puntuacid i la mateixa sintaxi que el TO. Hem marcat en negreta les
poques diferéncies, que corresponen a lleus matisos: dio sembla posar més émfa-
si en el fet de pronunciar el sermé que no pas hizo; conté incorpora un matis més
proper a «referir un suceso real o fabuloso» (RAE) o a simplement «narrar», com
té també explicar en el llenguatge quotidia (cf. I'accepcié 3 del DCVB: Contar,
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donar a coneixer un fet), mentre que explicé s’apropa més al sentit d’exposar
o donar raé d’'una materia o d’un fet. En tots dos casos, aquests verbs assenyalen
com la narradora reporta el discurs de I'altre, en aquest cas de mossén Joan. Pel
que fa a hojas i pétalos, Fernandez Martinez opta per una especificacio: fulles en
catala també es pot referir als petals de les flors (accepcio 3 del DIEC2). En aquest
text, les fulles de les flors que bufa Eva son clarament els pétals.

Pel que fa a'amonestaci6 que fa Adam a Eva, regarid, que tradueix el va renyar
de Rodoreda, en transmet el sentit i també el to popular i familiar del verb, que se
sol fer servir amb els nens. Se suposa que la narradora transporta a través d’aquest
verb expressid dita per mossén Joan, per la qual cosa és important la connotacié
paternalista de I'Gs d’aquest verb que transmeten les traduccions en castella i tam-
bé, com veurem tot seguit, la francesa i les gregues.

La versi6 francesa també manté la sintaxi i el to popular del text. Lesfargues,
d’altra banda, tradueix les fulles per les pétales i va renyar per un verb amb les
mateixes connotacions: a grondée. Aquest és el fragment en frances:

Tout ¢a a été trés long et le Pére Joan a fait un trés joli sermon ; il a parlé
d’Adam et d’Eve, de la pomme et du serpent, il a dit que la femme avait été tirée
d’une cote de '’homme et qu’Adam lavait trouvée endormie a ses cotés sans que
Notre-Seigneur lait préparé a cette surprise. Il nous a expliqué comment était
le paradis : avec des ruisseaux et des prés a 'herbe courte et aux fleurs couleur
bleu ciel et Eve, en se réveillant, la premiére chose qu’elle a faite ¢’a été de cueil-
lir une fleur bleue et de souffler dessus en faisant s’envoler les pétales et Adam
l'avait grondée, parce qu’elle avait fait du mal a une fleur. Car Adam, qui est le
pere de tous les hommes, ne voulait que le bien.

Com ja vam exposar (Badell 2020-2021), en grec hi ha una gran diferéncia
entre les dues versions: si bé totes dues mantenen un to oral i popular, per diversos
mitjans com el vocabulari i la morfologia (potser de forma més evident en Sideri),
en canvi, pel que fa a la puntuaci6 i la sintaxi hi ha una gran diferéncia. La versi6
de Sideri neutralitza el discurs de Natalia: en fa desapareixer els polisindetons i
I'organitza a través de punts seguits. Ho podem observar comparant la descripcié
del paradis:

Sideri: Mag meptéypamye Tov Tapddeloo: pe pLAKIa, He KaTampaotva Aeld-
Sta, pe AovAovdia oo xpwpa T ovpavov. Kat cav Evnvnoe n Eba to mpwto mov
€Kave fTav va koyet eva yahdito Aovhovdt kat va to padnoet. Ta gUuAAa métagav
KL €meoav o Tépa Kt o Adap Tn péAwae mov xahaoe éva AovAobSL. T'ati o Adau
nTav Tatépag OAwv Twv avBponwv ki ffeke ovo To Kako.

Sofds: Mag e€rjynoe mwg fitav o Iapddetoog: pe pudkia kat APdadia pe xop-
TapL Kat AovAoddia aTo Xpwia Tov ovpavoD, kit 1 Eva dtav Evmvnoe, To tpdto
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TPAYHA IOV £KAVE NTaV va TiLdoet éva Pithe AovAoDSL kat va To guonEet, Kat Ta
nétala nétafav Aiyo o mépa ki o Adap v katoddiaoe yioti eixe Kavel kakd
o’ éva Aovlovdt. I'ati 0 Aday, mov ftav o Tatépag OAwv Twv avipwnwv, 10e-
\e ovo o KaAo.

Entre els dos textos grecs, el text de Sofds és clarament més proper a la sintaxi
del text de Rodoreda. Tot i la distancia entre el grec i el catala, manté el ritme i
I'ordre volgudament oral d’una frase com «i Eva, quan es va despertar, la primera
cosa que va fer va ser agafar una flor blava i bufar-lai[...]». Pel que fa al vocabu-
lari referit a 'accié d’Eva, Sideri introdueix una petita modificacio al sentit: Eva
esfulla la flor en lloc de bufar-la. Pel que fa a 'accié d’Adam, «renyar», en tots dos
casos es fan servir expressions populars i sovint referides als nens: pd\woe en Si-
deri; katoddiaoe en Sofos.

Finalment, cal assenyalar que, malgrat les diferencies, les cinc traduccions
transmeten 'ambigiiitat del sermd: qualificat de «molt bonic», conté alhora totes
les apreciacions de la moral catolica sobre el paper de 'home i de la dona que
mortificaran la protagonista. Mantenen també I'estil descriptiu de la veu narrativa,
que indueix a la visualitzaci6 de 'escena com si fos un quadre.

Com hem vist a la primera part, els elements d’aquest sermo reapareixen en
les visions de Natalia, reelaborats i mesclats amb elements de la vida real, tal com
passa en els somnis. Ens interessa veure, doncs, també pel que fa a les traduccions,
com s’articulen les repeticions dins del text. Tot i que les flors apareixen en mul-
tiples situacions al llarg de I'obra, reproduim aqui un quadre amb les que evoquen
clarament aquestes flors del sermd i el gest d’Eva convertit en un gest de Colometa-
Natalia:

o . Ferndndez
TO Sordo Lesfargues Sideri Sofds Martines
l.Lamareden  Lamadre del La mére de H pnépa tov H pntépac tov La madre de
Quimet ens havia ~ Quimet nos Quimet nous Kipér pag eiye Kiyiér pag elye Quimet nos habia
regalat el matalas  habfa regalado el avait offert le Kkdvetdopoto  kdverddpoéva  regalado el
ila senyora colchényla matelaset Mme  otpapakin OTPWHaKaLT colchényla
Enriqueta el sefora Enriqueta  Enriqueta le kupia Evpicéra  wvpia Evpikéta  sefiora Enriqueta
cobrellit, antic, ~ una colcha dessus-de-lit, 10 KGhoppa Tov  évakdhoppa, la colcha, antigua,
amb flors de antigua, con ancien,avecen  Kkpefotiov, makio Moo, e con flores de
ganxet que flores de relief des fleurs e hovhovdia Aovhobdia kpooé  ganchillo que
sortien enfora ganchillo que au crochet. avdyluga Tov e€elyav. salfan hacia fuera.
(cap. vir). sobresalian. TAeYéval e TO
Pelovat.

(Continua)
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TO Sordo Lesfargues Sideri Sofés Fernd;}dez
Martinez
2. Vaigpassarla  Pasé lamano J’ai caressé [épacatoyépt  Iépacatoyép,  Como siestuviese
ma com si comosofiando  commeenréve  fov, Gav va oav va sofando pasé la
somniés peruna  por una flor une fleur brodé  ovetpevopovva,  ovelpevopovy, mano por una flor
flor del cobrellit ~ delacolchade  dudessus-de-lit ~ mdvw o’ évaand  amd évahovholdt  de la colcha de
deganxetivaig  ganchilloyestiré et jaitiré surune o mheyta e OV i) ganchillo y estiré
estiraruna fulla  unahoja. feuille. 70 Pelovaxt Kkovpépta and un pétalo.
(cap. x1) Aovhovdatng  Pelovaxtkat
KovPepTag kat TpdpnEa éva
Tpdpna éva @OMo.
@OMo.
3.Elcobrellitera  Lacolchacasi ~ Ledessus-de-lit ~ Toxahvppd oo To okémaopia La colcha era casi
gairebé germa era hermana était presquele  Smddkiavtdkt  frav oxedov hermana gemela
bessodelquejo  gemeladelaque frérejumeaude  opopgomheyté  ohowdlo W avtd  de la que yo habia
haviatingutique  yohabiatenido  celui quejavais  petoPelovdkt  moveiaeyoka  tenidoy que
m’havia hagut v que luego euetquejavais  oavekeivomov  avaykdotkava  habia tenido que
devendre:totde  vendi:todade  divendre:tout eiyakieyoka  movAjow, Ohope  vender: toda de
ganxetambroses  ganchillocon  aucrochetavec o movAnoa. Pehovat kau ganchillo con
quesortien enfora  rosas en relieve  des roses qui TpLavtaguiia rosas que salian
[...] (cap. xxxvm).  [...] faisaient saillie avdylvga, [...]  hacia fuera [...]
[]
4. Vaigcomengar Empecéapasar  Jaicommencé  BdMBrkava Apyioavanepvaw Empecé a pasar un
apassar un dit per undedoporuna & passerun doigt  mepvdw 1o ddxvAd To Séytodd pov  dedo por una flor
una flor de ganxet flor de ganchilloy surunefleurde  povo’évaamdta  and évalovhovdt  de ganchillo y de
idetantentant  devezencuando crochetetde mheyta hovhovdia  mheypévo pe vez en cuando
estiravauna fulla  tiraba de una temps en temps je  kat kabe T600 Belovai kamod  estiraba un pétalo.
(cap. XLIX). hoja. tirais sur une Kkpatovoa éva kat 100 Tpafobdoa
feuille. @OMo. éva guMo.

(Continua)



COMPARACIO DE LES TRADUCCIONS

89

o . Ferndndez
TO Sordo Lesfargues Sideri Sofés Martinez
5.1les barnilleshi Y las costillas Et ses cotes Kiohatamepd  Kartaxokaha Y las costillas
erentotesfora  estaban todas étaient toutesla  fravevwpéva frav Oha €fw estaban todas
dunaqueerajoi fueramenosuna  saufune, Cest-d-  EKTOGAMOEVATIOD  EKTOG AMO EVALTIOV MeENOS Una que era
quan vaig trencar- que erayoy dire moi, et XwploTnKe KLAVTO  HUOLV EYW, K yoy cuando me
medelagabiade cuandomeseparé quandjemesuis fuovvaeyw.Kar  otavéguya parti de la jaula
barnilles, de delajaulacogi  détachée dela 0aV XpIoTIKaL pakptd o’ to keAi e costillas,
seguida vaig collir en seguidauna  cagedecotesjai  am avtd Tokhovfl, mpaapéowséva  enseguida cog
una floretablava  florecitaazuly  tout de suite pdCeya évayokdGio  pmhe hovhovdakt  una florecita azul
ilavaigdesfullari ladeshojéylas  cueilli une petite  Aovhouddkikarto kot to padnoa kat yla deshojé y los
les fulles queien  hojitas cafan fleur bleveetje  padnoa kuta o OMa énegrav  pétalos cafan
giravoltant revoloteando por  I'ai effeuillée, les  guMapdxia and ynhd dando vueltas por
denlaire comels ~ elaire comolos  pétales tombaient émegrav otpigoyvpilovtag  los aires como los
granets del blat de  granitos de maiz. ~ en tourbillonnant otpopikiloviag  oav omdpol granitos de maz.
moro. [ totesles Y todaslas flores  comme des grains otovagpo, oavta  kahapmoxiov. Oha Y todas las flores
flors eren blaves, ~eranazules,de  de mais. Toutes  omvpid Tov Ta Lovhovdia eran azules, de
de color daiguade color deaguade  lesfleurs étaient  kohopmokiod. Kt  Aravpmhe, 010 color de agua de
rividemaride rioydemaryde bleues, couleur  Olatahovhovdia  ypdua Tov vepod  rioy de mary de
font,itotesles  fuente, ytodaslas d’eauderiviere, fjravyokdQoov  Tov motayol, ™G fuente, y todas las
fulles dels arbres  hojas de los de mer ou de 70 Vep6 TOV Bdhaooag kat g hojas de los
eren verdes com  drboles eran source, et toutes  moTayiov, g mynG ktokata  drboles eran
laserp quevivia  verdescomola  les feuilles des Bodaoaag, g @OMa Tov verdes como la
amagadaiamb  serpiente que arbres étaient myhe. Kiohata  dévtpov nrav serpiente que vivia
una pomaala vivia muy quietay vertescommele  goMatwvdévipov mpdovacavto  escondida y con
bocadecalaix.  conunamanzana serpent quiyétait mpdowacavtoid @idimov {oboe  unamanzanaen la
I quan vaig collir ~ enlaboca. Y caché, une ov Aobgalepeto  kpuppévo i éva boca de espuerta.
laflor i la vaig cuandocogila ~ pommeala plootootope.  wiho oto otopa. Y cuando cogila
desfullar Addamva floryladeshojé  bouche. Quand ~ Kidtavékoyato  Otavmipato  floryla deshojé
picar-melama,  Adanmegolped jaicueillilafleur Aovloddikato  Aovhoddikarto  Adén me golped
ino emboliquem! enlamano,jno et quejelai pddnoa, 0 Adap  padnoao Addy  enla mano, jno
[laserpnopodia enredes! Y1a effeuillée Adam  pov yrimmoe T0 gob yrommoe to incordies! Y la
riure perqué havia - serpiente no m'a frappé sur les  yépt. Nrpom) Xépy, otapdtal To  serpiente no se
d’aguantar la podia refrse doigts, touche ~ doub. Ko gidt  ¢idt ev pmopotoe  podia refr porque
pomaiemseguia porqueteniaque pas!Etleserpent evpmopoboeva  va yeAdoetyri  tenia que sujetar
d’amagat... sostener la ne pouvait pas  yeAdoet yati émpene va kpatdel  la manzana y me
(cap. x1v) manzanayme  rireparcequil  kpatoboetowido  Topflokatpe  seguiaa
seguia a devait tenir la otootopakaty’  axolovBovoe ota  escondidas...
escondidas... pomme, il me axohouBovoe 0T KPUPGL...
suivait en KPUQAL..
cachette...

(Continua)
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o . Ferndndez
TO Sordo Lesfargues Sideri Sofds Martines
6. Vaig mirar Miré hacia Jairegardéen  Zfjkwoato Koitaa yn\d kar  Miré hacia arriba
enlaire i vaig arriba y vial lair et ai vu Kkepdhipovkat  elda tovKipér, oy via Quimet,
veureen Quimet, Quimetque,en  Quimetquiau  koitafampogta  omolog o péon  que, en medio de
que,almigd’un  medio de un milieu d'un mavo. Kieida tov  evog kapmov, un campo, cerca
camp, propdel  campo, cercadel champ, présde  Kipér o’ éva KOVTd 0TI) del mar, cuando
mar, quan jo mar, cuandoyo  lamer,quand  Mpadikovrd oty Bdhacoa, 6Tav  yo estaba
estava estaba jétaisenceinte  Odlacoa, ToTE  ey® ApovV embarazada de
embarassadade  embarazadadel  d’Antoni, me IOV Tjouval £yKuog aTOV Antoni, me daba
['Antoni, em Antoni, me daba  donnait une €YKV0G 0TO Avtovi, pov é0tve  una florecita azul
donava una una florecita petite fleur bleue  mpdrto pag maudl,  éva pmhe y después se refa
floreta blava i azul y después se et ensuite se vapov Sivetéva  Aovhovdaxikat  demi.
desprésesreiade  refa de mi. moquait de moi.  yohaio eta yehovoe
mi (cap. XLIX). Aovhouddkikat  pai pov.
va yehdet.

En els quatre primers items no hi ha propiament un referent religiés. Tanma-
teix, la progressio del text ens hi porta perque el gest d’arrencar les flors del cobre-
llit és un eco del gest d’Eva al sermé de mossén Joan. El contrast entre les prohi-
bicions i el desig, entre 'amonestacié que vehiculen Adam com a home i mossen
Joan com a representant de 'Església i 'afirmacié del gest de la protagonista, és
emfatitzat per la descripcié meticulosa i pels usos metaforics del llenguatge que es
van repetint d’'un passatge a I'altre. En totes les descripcions de les flors del cobre-
llit es repeteix que eren de ganxet, i en dues, I'expressié redundant «que sortien
enfora». Només la traduccié literal de Fernandez Martinez, «que salian hacia fu-
era», reprodueix, creiem, 'émfasi de Pexpressié rodorediana i la seva possible
relacié metaforica amb la posterior sortida de Natalia. Les altres, d’alguna manera,
racionalitzen la descripcid, més lleugerament quan traslladen «sortir enfora» per
un equivalent a «sobresortir» (Sordo i Sofés al cap. vi1 i Lesfargues al cap. xxxv11)
i més intensament quan I’oracio de relatiu esdevé un complement preposicional
o un adjectiu que fa referéncia al relleu (Lesfargues i Sideri al cap. vir i Sordo i
Sof6s al cap. xxxv1I), sense cap allusio al gest o voluntat de «sortir». Respecte a les
fulles que estira la protagonista, Sordo, Sideri i Ferndndez mantenen la mateixa
paraula que havien fet servir en el sermé (hoja, pvAdo i pétalo, respectivament).
En canvi, Lesfargues i Sofds, que havien utilitzat 'equivalent de pétal en el sermo,
aqui ho tradueixen per feuille i pvAdo (fulla).

El fragment 51 el 6 ja no es refereixen a les flors dels cobrellits, siné a les de les
visions de Natalia, que posen de manifest la identificacié d’Eva amb la protago-
nista i d’Adam amb Quimet. Pel que fa a les fulles que desfulla Eva en el fragment
5, Fernandez hi manté la referéncia als pétals, com en totes les ocasions anteriors;
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Sordo i Sideri tornen a fer referéncia a fulles, com en el sermd i en les fulles arren-
cades dels cobrellits, per6 ara en diminutiu (hojitas i puAAapdaxia respectivament).
Lesfargues torna a utilitzar pétales, com en el sermo pero no en els cobrellits, i
Sofos, pvAAa (fulles), com en les fulles dels cobrellits (on apareix Ao, en singu-
lar), pero no en el sermd. Evidentment, el lector pot visualitzar la imatge perfec-
tament encara que s’alternin les paraules. Tanmateix, en els dos ultims casos es
perd la repeticio lexica.

En el fragment 6 no hi ha el gest d’esfullar la flor. Hi ha la «floreta blava»,
metafora aqui del meravellament-desig d’Eva-Colometa-Natalia, i el riure de Qui-
met que se’n burla. Totes les traduccions mantenen el diminutiu i també el color
blau, amb les variants que ja hem esmentat abans. Pel que fa al riure d’en Quimet,
només en la de Sideri no queda clar que Quimet es riu d’ella. Sideri dona la imat-
ge de Quimet simplement «rient», cosa que ens porta a una divergencia a nivell
ideacional.

Aquest riure de Quimet és una repeticié del riure de Quimet a la platja quan
Colometa estava embarassada (cap. x) i també del riure impossible de la serp en
el fragment 5, serp que apareix a través de la comparacié amb les fulles verdes:
«com la serp que vivia amagada i amb una poma a la boca de calaix». La serp no
pot riure, perque té la poma a la boca, mentre que Quimet si que es pot riure de
Colometa. El calaix, que es refereix a la grandaria de la boca oberta de la serp,
remet alhora, com a significant, a I'espai on quedaven les coses desades per si algun
dia ens han de servir, com diria en Quimet. La majoria de traductors n’'ometen la
traduccio. Només Ferndndez intenta una interpretacié d’aquesta expressié amb
«la boca de espuerta», amb que es refereix igualment a una boca molt grossa o molt
oberta. En Sordo i Lesfargues, d’altra banda, hi ha una lleugera desviaci6 del sen-
tit, ja que hi afegeixen detalls que no apareixen en Rodoreda: muy quieta en Sordo
iy («hi») en Lesfargues, donant a entendre que vivia amagada entre les fulles, cosa
que no és explicita en el TO.

Al fragment 5, trobem en boca de Quimet la repetici6é de «no emboliquemy,
que ja havia dit per amonestar Natalia quan havia volgut tocar una cosa del seu
taller. Les uniques traduccions que repeteixen les paraules de Quimet tal com
s’havien traduit al capitol vir son les dues castellanes, el «jno enredes!» de Sordo i
el «jno incordies!» de Fernandez, que, a més, transmeten perfectament el caracter
d’amonestacié amb que el text deixa entendre que les havia pronunciat Quimet,
amb total correspondeéncia amb l'actitud d’Adam renyant Eva en el serm6 de mos-
sén Joan. Les altres tres traduccions, tot i que transmeten també aquesta actitud,
en no repetir les paraules exactes d’en Quimet (les havien traduit per «tripote pas!»,
«pnv avakateveoat» i «unv avakateveoat!»), no deixen veure 'eco en queé es basa
aquesta repeticid, en la polifonia del discurs de Natalia, continuament travessada
per altres veus.
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En la traduccié dels elements del sermo6 de mossén Joan i de les seves transfor-
macions en la paraula i les visions de la narradora protagonista, veiem, doncs, com
els elements religiosos com a referents culturals troben una solucié d’una forma
relativament facil. Més dificil és, pero, quan ens trobem amb elements amb una
significaci6 popular que no tenen un equivalent exacte, com «acabar com el rosari
de 'aurora» en frances o en grec, o quan al referent s’hi ha afegit la creativitat de
'autora, com en «I’espasa aflamada». En aquests casos, es sollicita el coneixement
ila creativitat del traductor. Pel que fa a la cohesio textual dels elements que no s6n
propiament d’origen religids, pero que hi apareixen lligats, en aquest cas les flors
del paradis i els significants que emfatitzen la relaci6 autoritaria de Quimet amb la
narradora, no sempre es manté. Les traduccions castellanes son les més atentes a la
importancia de repetir els significants, especialment la de Fernandez Martinez.

3.3. ELS OBJECTES, EL QUADRE DE LES LLAGOSTES I LES BALANCES

En la traducci6 dels noms dels objectes religiosos, la dificultat més gran és per
als traductors del grec, ja que la majoria corresponen a elements de la tradicié
catolica que no tenen equivalent en 'ortodoxa. Davant d’aquest repte, podem
observar diferents estrategies dels traductors.

Entre aquests objectes hi ha el «Sant Crist». En castella i en frances es tradueix
per equivalents (Cristo, Santo Cristo, crucifix per al del capgal del llit de la mare de
Quimet i Santo Cristo, santo Cristo, Christ per al de casa els amos). Les expressions
utilitzades en grec per a la imatge de damunt del llit de la mare de Quimet, «tov
eoTavpwpévor (Sideri) i «tov Xpioto» (Sofds), remeten a una representacio de
Crist, i en el cas de Sideri de Crist crucificat, i per tant son també equivalents cul-
turals. Pot haver-hi, pero, una diferéncia a nivell ideacional: mentre que per al
lector catala la descripcié de Rodoreda evoca primerament la «imatge modelada,
tallada o fosa» (cf. DGLC) d’un santcrist, en la tradici6 ortodoxa les imatges solen
ser en suports bidimensionals. Probablement per aquest motiu, en I'altra represen-
tacio de Crist, la de la casa dels amos, Sideri recorre a una descripcio/explicacié de
les caracteristiques de 'objecte: no només diu que és de fusta, com al TO, sin6 que
és un «EVAOYAvTITO dyahpa Tov XploTtovy, és a dir, «una estatua de Crist esculpida
en fusta». Aquesta explicacio fa evident la diferencia cultural. En canvi, Sofés re-
corre al'expressio «évag Inootvg Xptotdg», és a dir, «un Jesucrist», que deixa obert
a la interpretaci6 del lector de quin tipus d’objecte es tracta. La diferéncia cultural
desapareix quan la referencia a la crucifixié ja no es relaciona amb un objecte, sin6
amb una metafora. Aixi, en el fragment en que la senyora Enriqueta explica com
al seu marit «la lligava al llit crucificada perque ella sempre volia fugir» (cap. viir),
tots els traductors troben un equivalent per al participi: crucificada, crucifiée,
otavpwpévn. Tanmateix, només Sofds i Fernandez Martinez conserven la sintaxi
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del TO, amb el participi usat com a predicatiu. Sordo, Lesfargues i Sideri I'intro-
dueixen, en canvi, amb una conjuncié comparativa: «como crucificada», «comme
une crucifiée», «oav otavpwuévn». De I'ts d’aquesta comparacié en resulta una
suavitzaci6 de la imatge.

Podem identificar també diverses dificultats de traduccié relacionades amb la
cultura popular. N’és un exemple la traduccié dels palmons i les palmes, objectes
lligats, als Paisos Catalans, a la celebracié del dia de Rams i a la diferenciaci6 entre
els nens iles nenes. Els palmons se solien regalar als nens i les palmes a les nenes,
tal com apareix en la novella. En les traduccions castellanes i en la francesa es
manté una distribucié dels objectes segons el sexe, tot i que aixo no es correspon-
gui a una distincié en la llengua de la cultura meta o almenys no a tot arreu. Sordo
naturalitza palmons en palmones per a I'objecte dels nens i utilitza palmas per a les
nenes. Fernandez especifica de quins objectes es tracta amb palmas lisas i palmas
rizadas. Lesfargues, al seu torn, intenta fer una adaptacio de la diferéncia entre els
dos objectes com a palmes blanches i palmes vertes. Malgrat que aquests sintagmes
no corresponen exactament als mateixos referents que palmes i palmons en cata-
la, serveixen, tanmateix, per a fer una distincié com la que hi ha al TO i mantenir
I'émfasi en els rols de génere. Pel que fa a les traduccions gregues, Sofés només
parla de palmes (@otviko@uAAa), que caracteritza amb el participi mheypéva («tre-
nades»), mentre que Sideri fa referéncia a dos objectes, mitjangant I'equivalent
cultural Bayta kat kKhadid @otvikidg («fulles i branques de palmera»). Cap de
les dues traduccions no especifica, pero, quin objecte és per als nens i quin per a les
nenes. Davant de la dificultat de mantenir el referent cultural, han privilegiat la
fluidesa del TM.

La traducci6 de rosaris (cap. 111) també respon a estrategies diverses. En caste-
lla i en frances es tradueix amb I'equivalent (rosarios, chapelet, que, com en catala,
esta implantat en la cultura religiosa catolica). Pel que fa a les traduccions gregues,
Sideri tradueix rosaris per kopmoloyLa, que es refereix a un objecte propi de la
cultura grega semblant al rosari, pero que, tanmateix, no té un us religiés. Tot i
que se’n pot relacionar 'origen amb el kopmookoivi, que si que té un us religios,
KopuToAOL és un objecte d’is comd, vist més aviat com un joc. En canvi, Sofés fa
servir el mot que descriu I'objecte utilitzat pels catolics: polapia. Tot i que és un
objecte conegut per moltes altres fonts entre els grecs, amb I'is d’aquest mot es fa
emfasi en la cultura del TO, mentre que Sideri opta clarament per ’anostrament.
Pel que fa a boletes, la majoria de traductors neutralitzen les connotacions de I'tis
d’aquest mot utilitzant els termes especifics dels rosaris o dels kombolois (cuentas,
grains, xavtpeg). Només Fernandez utilitza un equivalent, bolitas, amb les matei-
xes connotacions que el mot rodoredia.

D’una manera clarament diferent es presenta el repte de traduir les referéncies
religioses que vehicula el quadre de les llagostes. Com hem vist anteriorment,
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aquest quadre és descrit partint de la lectura de I’Apocalipsi de Sant Joan. Es per
aixo que ens trobem aqui si amb un cas de traducci6 d’intertexts biblics. Tanmateix,
no totes les traduccions ho han tingut en compte, cosa que ha portat a una modi-
ficacié semantica tant en frances com en grec. En frances, llagostes s’ha traduit per
langoustes i no per sauterelles, que seria la paraula que apareix a les traduccions
modernes de la Biblia i la més utilitzada correntment per a aquest animal, mentre
que langoustes es refereix primerament al crustaci. En grec es repeteix el mateix
error: en les dues versions, s’utilitza aoctaxdg, que es refereix al crustaci,” i no a
I'insecte de les plagues bibliques, que en grec es diu axpida. Tot i que llagosta
també vol dir aotakog, s’obvia la referencia explicita a I’Apocalipsi. Malgrat que
aquestes llagostes també tenen molta forga visual, podrien portar a una interpre-
tacio diferent del text, fins i tot com una referéncia a una natura morta, si no fos
pel caracter violent amb que es descriuen 'animal i 'escena també en la traduccio.
Pel que fa a la descripci6 de 'escena com un quadre, excepte en la traducci6 de
Sideri, que és un resum, en les altres quatre, en canvi, es conserven els verbs que
descriuen les pintures, els colors i els marcadors espacials que ens fan imaginar un
paisatge.

Un altre objecte a tenir en compte son les balances. En la traduccid és interessant
observar com se’n trasllada el caracter visual de la descripcid i també les referéncies
al'infern, que és el que ens ha portat a relacionar-ho amb possibles referents reli-
giosos. Pel que fa al primer aspecte, al capitol 1v, tret d’un altre cop la versié de
Sideri, que resumeix I'escena, les altres quatre versions en traslladen la descripcié
de forma clarament visual, amb els mateixos elements (els noms i ninots, els plats
un més avall que l'altre, etc.), i I'ts d’equivalents per als mots dibuixades, punta del
punxo i guixada (excepte en frances, que ho tradueix per enduit de platre). En ge-
neral, mantenen els elements estilistics, tot i que només Fernandez conserva la
copula davant del gest de Colometa de resseguir els contorns («Y pasé el dedo por
el contorno de uno de los platos») que manté el polisindeton del passatge. Tot i ser
només una i, aquesta conjuncié comporta una implicacié del jo que dota de més
emoci6 I'escena. El fragment en que I'escala on hi ha aquestes balances es compara
al'infern és al capitol xxxvI. La descripcié de Rodoreda hi torna a fer émfasi en la
claredat de les balances, en contrast amb els ninots que hi ha dibuixats i mig esbor-
rats. [ aixi ho fan també les traduccions, que comparem a continuacio:

TO: Només es veien clares les balances, perqué el que les havia dibuixades
les havia marcades molt endins.

29. Rosenthal en fa la mateixa interpretacié en angles, ja que utilitza lobster i no locust (vegeu
Keown 2005, p. 664).
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Sordo: Sélo se veian claras las balanzas, porque el que las habia dibujado las
habia marcado muy hondo.

Fernandez: Solo se veia clara la balanza, porque el que la habia dibujado la
habia marcado muy adentro.

Lesfargues: Il n’y avait que les balances qu’on voyait distinctement, celui qui
les avait dessinées les avait burinées en profondeur.

Sideri: Movo 1 Quyapla arvotay kabBapd —avtodg mov tnv eixe {wypapioet
eixe matnoet fabid to papkadopo.

Sofos: Paivovtav kakd povo ot fuyapiés, yati avtog mov Tig eixe {wypagioet
1§ eixe okalioel TOAD Pabid.

En la comparacié de les dues traduccions castellanes, és destacable I'expressié
muy adentro de Fernandez. Es I'inica traduccié que recull 'expressio literal de
Rodoreda, mentre que les altres traduccions busquen altres equivalents per a des-
tacar la profunditat (muy hondo, en profondeur, fadid, moAv Padid). Respecte a les
traduccions en frances i en grec, cal destacar com s’ha canviat 'estructura de la
frase per tal d’adaptar-la a la llengua meta: en frances, es canvia 'estructura per
adaptar-la a la mise en relief en frances; en grec, el verb veure es trasllada amb el
verb gaivopal, que és el que s’utilitza per «ser vist». D’altra banda, tant la traduc-
ci6 de Lesfargues com la de Sideri ometen la conjuncié causal. Amb aixo es perd
lleugerament el ritme de la veu narrativa, pero es dona un altre tipus d’emfasi a
I'expressio.

Pel que fa a la identificacié de I'escala amb el cami cap a I'infern, hi ha algunes
diferencies que podem veure a continuacio:

TO: Vaig baixar I'escala com si fos una escala que s’acabés molt lluny i, a
l'acabament, hi hagués 'infern.

Sordo: Bajé la escalera como si fuese una escalera que se acabase muy lejos
y al final estuviese el infierno.

Ferndndez: Bajé la escalera como si fuese una escalera que acabase muy
lejos y, al final, estuviese el infierno.

Lesfargues: J’ai descendu I'escalier comme on descendrait un escalier qui
n’en finirait pas, et au bout, il y aurait I'enfer.

Sideri: KatéBnka tn okdAa mov Lo Qatvotay ateleiwTn, oav v KaTéAnye
otV KOAaon.
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Sofos: KatéPnka tn okdha Aeg ki Tav pa okda mov €Byale Mol poakptd
KOl 0TO Téppa TNG fTav n kdAaon.

Sobre les dues traduccions castellanes hi ha poc a comentar, perque la traduc-
ci6 és literal. Respecte a Lesfargues podem assenyalar, en canvi, com canvia el punt
de vista en la comparacié. En el TO 'escala es compara amb el cami cap a 'infern,
amb l'expressié com si fos. En frances, la comparaci6 no es basa en 'escala, sin6
en com es baixa (comme on descendrait). A més, I'tis del condicional (finirait,
aurait) suggereix un estat irreal. La traduccié de Sideri fa el fragment més concis
i més criptic: no repeteix la paraula escala, sind que condensa la comparacié dient
que li semblava interminable (ateheiwTn), cosa que compara a continuacié amb
el fet d’acabar a I'infern. Sofés, al seu torn, si que manté la comparacio i la repeti-
ci6 de I'equivalent d’escala (oké\a) i aconsegueix una expressié alhora molt adap-
tada a la sintaxi propia del grec i molt poetica. La sensacié de Natalia que al final
d’aquella escala hi podia trobar I'infern es transmet perfectament en totes les tra-
duccions, pero les diverses solucions comporten diferéncies en la representacid de
la percepcié d’aquesta sensacio.



4, Conclusions

Les traduccions a les tres llengiies transmeten la major part delements religiosos,
exceptuant-ne els casos domissid i de resum de la traducci6 de Sideri. La traducci6
dels referents dorigen popular representa, com hem vist, un repte més o menys
gran segons la distancia cultural i de tradicio religiosa entre la cultura catalanaila
de la llengua a que es tradueix (per exemple, els rosaris no suposen cap dificultat
a’hora de traduir-los al castella o al frances, pero si haver de fer una tria per als
traductors grecs); segons el grau d’integracié de lelement en qiiestid en la cultura
popular (per exemple, en expressions com «acabar com el rosari de l'aurora» o en
Papellaci6 del dimoni) i segons el grau de creativitat amb que lescriptora ha trans-
format el referent, com és el cas de I'«espasa aflamada», que apella a la creativitat
del traductor. Les diferencies culturals més grans, respecte als referents religiosos,
son les que es donen en grec. Per aixo, en les dues versions gregues predominen la
cerca delements culturals equivalents i les neutralitzacions i explicacions, tot i que
algunes vegades també acosten el lector a la cultura del TO, com amb la naturalit-
zacié de mossén com a pooév. Pel que fa a la traduccié dels referents dorigen biblic,
hem vist també la importancia que té la seva identificacié per tal de traslladar-los
de forma recognoscible en la traduccié. En aquest cas, alguns han trobat els seus
equivalents facilment en totes les traduccions (com és el cas de les referencies a
sant Josep i Maria o a Adam i Eva), pero d’altres han estat traduits de forma discu-
tible, com és el cas de les llagostes en frances i en grec.

Pel que fa a les diferéncies en la traduccié de I'estil, cal assenyalar com influ-
eixen tant en la valoracié que fan d’aquests elements els personatges com en les
connexions que estableixen les associacions de la narradora. Traslladar o recrear
les repeticions o no suposa, d’'una banda, una insisténcia diferent en la implicacié
del jo de la narradora en els fets i en les imatges, alhora que té conseqiiéncies en
la cohesié textual. Els significants en Rodoreda estan intimament lligats a la pro-
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gressio del monoleg de la narradora i a les transformacions de les imatges. Repro-
duir Pestil, les repeticions obsessives, les comparacions recurrents també vol dir
reproduir I'imaginari que vehiculen. En aquest treball hem vist com les diferents
traduccions han donat més o menys importancia a aquest entramat de relacions,
almenys des del punt de vista léxic, o han privilegiat més o menys la seva adapta-
ci6 al context perque fossin més intelligibles per als lectors en la seva llengua.

A partir de com es traslladen i s’insereixen els elements religiosos en el text es
poden inferir, doncs, diferents metodes de traduccié. A un extrem, hi hauria la
traducci6 de Sideri, que, guiant-se probablement per I'acostament al lector meta
o al que considerava adequat a les expectatives del seu temps, té cura de conservar
el to oral i el color de I'¢poca, pero alhora efectua lliurement omissions i resums,
ampliacions i explicacions. La traduccié de Lesfargues també esta orientada a les
expectatives del lector meta, pero, en general, evita omissions i resums i no omet
els referents. Les modificacions sén de tipus estilistic i conformen una estrategia
d’adaptacid del text al frances, de manera que sol privilegiar I'expressio fluida en
aquesta llengua a la reproducci6 de I'estil de Rodoreda. A I'altre extrem, hi hauria
la traduccié de Fernandez Martinez, que és la més propera a lestil, la sintaxi i els
mecanismes de cohesi6 de 'original. Amb aix6 aconsegueix, entre altres coses,
traslladar més curosament les valoracions de la narradora respecte al seu propi
discurs i al dels personatges, i també les associacions que s’estableixen entre els
significants al llarg del text. Aquesta cura per la precisid, que es troba en estreta
relacié amb el fet que el traductor sigui ell mateix un estudiés de Rodoreda, justi-
fica la retraduccid i no impedeix, sin6 que pot accentuar, en la nostra opinio, el
gaudi del lector. Sordo i Sofés es trobarien en posicions intermedies, tot i que
Sofos, probablement per la distancia entre les dues llengiies i cultures, es veu por-
tat a fer més adaptacions. Aconsegueix, tanmateix, recrear també un ritme i un to
poetic, com el de Rodoreda, en grec.
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