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en memoria de celso parada.

os aLicerces

igual que o dramaturgo canadense daniel macivor utiliza na súa obra House
(1997) o concepto de casa como o lugar onde vivimos e o aforo dun teatro, neste
artigo explorarei dous aspectos relativos á mediación lingüística no contexto tea-
tral: a tradución dun texto e a interpretación1 no marco da súa produción escé-
nica. con este fin, presentarei primeiro unha breve achega teórica á tradución no
contexto teatral para logo centrarme no caso concreto da tradución e mediación
de House, levada a escena por Teatro do morcego como House/desaforado en
2017. porén, neste caso, ademais de analizar algunhas características relativas ao
texto, referireime tamén de xeito particular ao proceso de mediación lingüística
(interpretación) que cumpriu para posibilitar o traballo entre Teatro do morcego
e o director canadense kevin orr.

como ben indica zatlin (2005), a tradución teatral é unha práctica á que os
estudos da Tradución lle dedicaron pouca atención. no contexto galego son sig-
nificativas as achegas de manuel Vieites, que parte da teoría de sistemas e do
campo literario de pierre Bourdieu para encaixar a práctica da tradución teatral
no sistema literario galego representando este como subordinado a outro mei-
rande. as análises de Vieites parten sobre todo de correntes que os estudos lite-
rarios en galicia atoparon vizosas para entender as dinámicas que se establecen
entre a literatura galega e a castelá e o impacto interno desta situación de desi-
gualdade de poder lingüístico (véxase por exemplo Vieites 2016).

porén, o meu enfoque será outro. primeiro, porque non me interesa tanto o
aspecto literario/relacional con outros sistemas, senón as ferramentas propias dos
estudos da Tradución á hora de enmarcar prácticas concretas de tradución e inter-
pretación para o teatro. se ben é certo que calquera tradutora que traballe cara ao

1   ao longo de todo este artigo utilizarei a palabra interpretación para referirme á mediación lingüística de tipo
oral e non ao seu sentido teatral, a menos que o especifique expresamente.
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galego ten unha maior ou menor consciencia da posición subordinada da lingua
e dos produtos culturais que nela se expresan, hai moitos outros elementos que
inflúen nas decisións concretas que se consagran finalmente no texto traducido e
que os enfoques que se centran na tradución case exclusivamente como elemento
de “construción nacional” tenden a deixar fóra. 

segundo, porque me interesa tirar da metáfora da casa que, de xeito ben acer-
tado, utiliza margherita Laera (2020) á hora de falar da tradución teatral como
unha práctica máis dinámica e política. Fronte a moitas outras metáforas, a casa
permítenos entender relacións de poder e reciprocidade en termos que poden
resultar moi vizosos no sentido en que esta teórica apunta cando di: “on the one
hand, through theatre translation we receive the stories of others in our home,
welcoming them as their hosts, and on the other we inhabit them, becoming
guests. so who is hosting whom in this intercultural and interlingual exchange
— and how can we ensure it is a fair and inclusive one?” (2020: 55)2, 3.

mais antes de describir como se convive na casa que crea a tradución teatral,
cómpre entender primeiro que alicerces temos para producila. para iso tirarei da
Teoría da Tradución e das súas escasas relacións co campo do teatro para con-
textualizar a intervención práctica da que logo falarei. a xustificación máis habi-
tual para non tratar a tradución teatral como campo de estudo desta disciplina
adoita partir da dificultade de analizar textos nos que o uso final reborda o espa-
zo escrito para formar parte dunha engrenaxe máis complexa. podemos compa-
rala, sen ir máis lonxe, coas dificultades dos estudos da interpretación (cronin
2002), que igualmente é unha práctica da oralidade e sen dúbida bastante máis
complexa de apreixar e valorar ca unha representación teatral (sen ir máis lonxe,
por cuestións relativas á confidencialidade e porque rara vez se grava as intér-
pretes, algo que si acontece con frecuencia no teatro).

mais, no fondo, a falta de especialización na tradución e teatro pode provir
doutra orixe, dado que hai moitas tipoloxías textuais onde interveñen múltiples
factores, sen ir máis lonxe a subtitulación ou dobraxe, e sobre as que si existen

2   por unha banda, mediante a tradución teatral recibimos as historias doutras persoas na nosa casa, acollémo-
las coma anfitrioas e, pola outra, habitámolas, converténdonos en hóspedes. así que, quen acolle a quen
neste intercambio cultural e interlingüístico? e como podemos garantir que resulta xusto e inclusivo?

3 Todas as traducións son miñas.
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numerosos estudos especializados. ao meu ver, a tradución teatral atópase adoito
escurecida polo uso laxo do termo “tradución” que se popularizou nos estudos de
tradución en certa altura. seguindo a corrente da chamada “tradución cultural”
(Bhabha 1994), mais non só, o termo comezou a utilizarse para a transformación
de calquera produto cultural noutro, o cal impide tratar de xeito serio e rigoroso as
particularidades da interacción entre eidos lingüísticos diferentes. o compoñente
político desta difuminación indícao claramente Harish Trivedi cando explica:

if literary translation is allowed to wither away in the age of cultural translation, we
shall sooner than later end up with a wholly translated, monolingual, monocultu-
ral, monolithic world. and then those of us who are still bilingual and who are still
untranslated from our own native ground to an alien shore, will nevertheless have
been translated against our will and against our grain. (2005: 259)4

de aí que falar de tradución como interacción entre dous espazos lingüísti-
cos sexa fundamental para que non se dilúan os aspectos de tipo político que
nos afectan ás comunidades de falantes non hexemónicas. Falar de dirixir unha
obra ou adaptar unha novela ao cinema ou ao teatro como tradución é un uso
que deberiamos erradicar, porque lle fai un fraco favor á análise das interaccións,
silencios, violencias e proxectos transformadores que poden producirse cando as
culturas se tocan a través de persoas mediadoras.

ademais destas consideracións de marco político máis amplo, se observamos
a situación desde a perspectiva da outra parte, é dicir, da do teatro, unha conse-
cuencia que se produce ante esta ausencia de marco teórico e de interacción é a
falla de valoración da tradución no teatro e, por extensión, das profesionais que
nos dedicamos a este traballo. Tamén, que non contemos sequera con estudos
en profundidade sobre os catálogos de obras traducidas publicadas, producidas,
os perfís das tradutoras e tradutores, as decisións que levaron a traducir certos
proxectos e as estratexias utilizadas alén do anecdótico e alén do historiográfico.

4 se se permite que a tradución literal esmoreza na era da tradución cultural, axiña acabaremos nun mundo
totalmente traducido, monolingüe, monocultural e monolítico. e daquela, aquelas persoas que aínda somos
bilingües e que aínda estamos sen traducir desde a nosa terra de orixe a unha costa foránea, seremos tra-
ducidas contra a nosa vontade e ao noso pesar.
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mesmo en ausencia dun estudo deste tipo para o teatro galego contemporáneo,
podemos perfectamente intuír que nos proxectos de tradución teatral tenden a prio-
rizarse as persoas que se dedican ao teatro, mais que non son necesariamente tradu-
toras e tradutores. Tomemos como mostra as gañadoras e gañadores dos premios
maría casares na categoría de adaptación/Tradución: das 23 edicións que tiveron
lugar, foron 15 nas que o premio recaeu en textos traducidos e, quitando dous casos
concretos, a tradución do ruso de Tío Vania de anton chejov −traducido por ale-
xandra koss e premiada en 2006− e a de perplexo, de marius von mayenburg
−traducido por catuxa López pato e premiada en 2015−. o resto son traducións de
persoas que non se dedican especificamente á tradución, senón ao teatro. un ele-
mento importante de certa anomalía que explica esta situación ten que ver tamén
co feito de que a maioría das traducións premiadas son do castelán, o cal facilita que
equipos teatrais galegos poidan manexar os textos orixinais con competencia sufi-
ciente. Visto desde outra perspectiva, tampouco podemos perder de vista as impli-
cacións económicas que supoñen as traducións desde linguas diferentes ao castelán
e que precisarían necesariamente de profesionais da tradución. referíndome de
novo á lista de premios, non é de estrañar que para acceder á obra de chejov cum-
prise unha tradutora profesional do ruso, ou para a obra de mayenburg, unha tra-
dutora do alemán (a alternativa noutros tempos sería usar traducións ao castelán,
práctica que, por fortuna, se vai erradicando). 

se poñemos o foco nos textos teatrais publicados, confírmase esta tendencia
cunha breve análise do catálogo da Biblioteca Francisco pillado mayor ou das
obras publicadas polo centro dramático galego5. por unha banda, queda paten-
te a ausencia de traducións e, pola outra que, coa excepción de nomes como o
de Henrique Harguindey, a maioría destas traducións foron realizadas por per-
soas que non se dedican a este labor profesionalmente.

a presenza de persoas que pertencen ao campo literario/artístico, mais que
non son profesionais da tradución, é algo que no sistema literario galego acon-
teceu noutros xéneros durante bastante tempo nos inicios da publicación profe-
sional na nosa lingua e que vai sendo superado co tempo.

5   pode accederse a ambos os dous catálogos na páxina do centro dramático galego http://centrodramati-
co.xunta.gal/publicacions/coleccion.php?ver=36&lg=gal
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neste punto, é para min importante aclarar que a división que establezo entre
profesionais e non profesionais e á que volverei logo no caso da interpretación
non ten por que ser indicativa da calidade do produto final, mais si dun enten-
demento do traballo que precisa dun debate máis atento. con isto quero dicir
que persoas que non son profesionais da tradución e interpretación, é dicir,
xente que non recibiu unha formación académica, non-formal mais específica,
nin se dedica a tempo completo a esta actividade, pode perfectamente producir
ou contribuír a crear un texto teatral traducido de boa calidade. mais o proble-
ma é que as persoas que somos profesionais (e isto verémolo logo na interpreta-
ción) contamos coas ferramentas máis acaídas para traballar na mediación tex-
tual, partindo dunha competencia que por forza ten que ser excelente nas dúas
linguas, un coñecemento tamén pormenorizado do que é a práctica teatral e,
como teño defendido noutros contextos, sobre todo unha visión crítica do tra-
ballo de mediación (reimóndez 2015). unha reflexión crítica sobre a activida-
de de tradución como unha actividade de mediación implica superar as pers-
pectivas que se centran no puramente lingüístico ou no puramente performativo
e pasar a un espazo que pode resultar moito máis vizoso mesmo desde o punto
de vista político e con el da creación.

cómpre, pois, deixar de utilizar perspectivas académicas tanxenciais e darlle
centralidade ao estudo da tradución teatral en si mesma, cun espazo propio tanto
na Teoría da Tradución coma no propio teatro. neste sentido, resulta bastante des-
alentador comprobar que na era do xiro da tradutora, da tradución e da política,
as únicas ferramentas que semellamos ter á man para analizar a práctica teatral
seguen sendo a teoría de sistemas ou o campo literario, o “autor” e a fidelidade.

se ben a tradución lingüística e a transformación dun texto a outro medio son
actividades de mediación radicalmente diferenciadas e deben analizarse como
tales, si é certo que no mundo occidental ambas padecen o peso do autor (en
masculino intencional) e os conceptos de “intención autorial” e respecto ao texto.
malia o autor levar morto xa un tempo bastante prolongado, como mínimo
desde as teorías de roland Barthes de 1967, seguimos moitas veces poñendo en
dúbida cales son os límites de intervención das mediadoras. no teatral, hai tempo
que se asume que eses límites son por forza máis laxos, pois si se considera que
unha directora vai intervir (de feito ese é o seu traballo) nun texto para que este
sexa representable. porén, intúese na falla de participación de profesionais nos
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proxectos de tradución para o teatro galego non só unha falta de potencial eco-
nómico, senón unha dúbida sobre a lexitimidade da tradutora (e tamén sobre a
súa competencia) á hora de intervir no texto teatral.

no caso da tradución en xeral, sabemos que cuestións como a “fidelidade” e
“intención autorial”, que se seguen utilizando para explicar a tradución teatral
(véxase reimóndez 2015), só se comprenden no contexto cristián da lectura da
Biblia. como ben demostra Tymoczko (2007), nas tradicións non cristiás esta
reverencia con respecto ao texto e ao autor é inexistente. desde moi antigo, os
textos enténdense como unha plataforma aberta coa que se traballa, o que na
teoría literaria occidental chega moito máis tarde cos conceptos de “lectura”,
“interpretación” (hermenéutica), “intertextualidade” e “textos construídos colec-
tivamente”. xustamente o que o teatro tan ben entende.

a maiores disto, as estratexias concretas que se utilizan na tradución parten
da posición ideolóxica de quen traballa co texto e, mesmo antes, de quen esco-
lle o texto para ser traducido. se volvemos á lista dos premios maría casares á
tradución, de contado entendemos que as traducións que alá se presentan con-
tribúen á creación dun certo canon: todas son de homes do canon occidental,
todas son de linguas hexemónicas coa excepción do catalán (unha obra), no caso
das cinco obras premiadas traducidas do inglés, tres compoñen a triloxía dun
autor de orixe irlandesa. Tamén son a maioría de tradutores homes, algo que,
sabendo que a maioría de tradutoras profesionais somos mulleres, nos debe dar
que reflexionar como xa indicou Baxter (2010), sobre o xénero e o poder litera-
rio no sistema cultural galego6.

a partir da escolla de textos, aparecen logo as estratexias da propia traduto-
ra, como interpreta o texto orixinal e con que vimbios constrúe o texto traduci-
do. diso falarei agora no caso concreto de House, mais tamén, entendendo o
texto teatral como colectivo, dos demais procesos de mediación que se deron
neste proxecto, baseado no respecto e colaboración no traballo común.

6  unha análise de xénero das obras publicadas polo cdg e pola Biblioteca Francisco pillado mayor confir-
maría a creación dun canon absolutamente masculino, non só en canto á tradución.



ATOPAR A CASA DA TRADUCIÓN TEATRAL

761

os inTeriores

como acabamos de comprobar, as decisións que se toman á hora de traducir un
texto comezan moito antes de que este poida poñerse sobre o papel e moito antes
de que chegue ao escenario. no caso concreto de House, como veremos logo, a
escolla do texto partiu non só dun interese xenuíno de celso parada en levalo a
escena, senón dunha serie de limitacións de recursos importantes. para min é fun-
damental avaliar as traducións no seu contexto completo e, no caso do teatro, a
capacidade para producir unha escenografía, contar cun elenco maior ou menor,
con medios para xirar etc. son aspectos determinantes á hora de decidirse por un
texto ou por outro. neste caso, como veremos logo, a idea inicial de parada era tra-
ballar con outra obra, The dishwashers de morris panych, que non puido levar
adiante por falta de recursos económicos. e foi así que chegou, tras investigar pola
súa conta, a House. a miña participación na escolla do texto foi inexistente, mais
si entendín, coñecendo o traballo de Teatro do morcego e as restricións mencio-
nadas, o interese que este monólogo teatral acedo e, como indica o propio título,
desaforado, presentaba para parada. a miña interpretación do texto, xa que logo,
parte dese coñecemento previo do traballo da compañía, mais tamén doutras cues-
tións que non son menores e que para min é importante explicitar. 

unha das cousas que máis lle gustaba comentar a parada cando recibiu a tra-
dución de House é que “soaba totalmente galego”. o humor, a linguaxe, os xiros
e os xeitos parecíanlle totalmente acaídos, coma se fosen escritos orixinalmente
nesa lingua. unha pode pensar que non hai maior gabanza ca esta para unha tra-
dutora, mais ao meu ver, a gabanza só ten sentido no marco político no que eu
entendín a mediación de House para un público galego.

como pensadora decolonial teño escrito extensamente sobre o perigo da
domesticación (Venuti 1997) das obras. domesticar é eliminar o foráneo do
texto, unha experiencia que pode manifestar violencia dependendo do contexto
máis amplo. cando a tradución se produce desde culturas e linguas non hexe-
mónicas, eliminar o diferente significa erradicar o debate sobre a opresión, o
racismo e a hexemonía. 

Volvendo á metáfora da casa e tirando agora da filósofa feminista sarah ahmed
“the definition of the nation as a space, body or house requires the proximity of
strangers within that space, whether or not that proximity is deemed threatening
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(monoculturalism) or is welcomed (multiculturalism)” (2000: 100, énfase no ori-
xinal)7. a actitude con respecto a quen entra na casa cambia dependendo da orixe
da persoa ou do texto. así, igual que semella non molestarnos a migración do
norte de europa −mais malamente aceptamos aquela doutras latitudes−, tendemos
a aceptar a tradución de textos de culturas hexemónicas e tratalos con altas doses
de “respecto”. mais, se son doutras culturas, a domesticación é adoito utilizada
como escusa para arrasar co capital cultural e coa interrogación da nosa posición
como suxeitos maioritariamente brancos e europeos.

por exemplo, Laera (2020: 57) explica como as obras que se escollen do
“mundo árabe” en gran Bretaña tenden a buscar imaxes exotizantes e que refor-
cen estereotipos, ou como non se introducen eleccións de elenco de persoas non
brancas, como non se traducen textos das culturas de orixe das persoas que habi-
tan as sociedades aparentemente multiculturais. no caso do galego, son case ine-
xistentes os textos que se traducen de culturas que non sexan hexemónicas e non
occidentais, xa non digamos de linguas e culturas teatrais desas latitudes. Traballar
en procesos de mediación desa índole implica enormes complexidades e unha pos-
tura política crítica que rexeite a domesticación como medida dunha boa tradu-
ción. de feito, a reflexión sobre estas cuestións desde o galego deixa en evidencia
certas contradicións e ironías, como por exemplo que, sendo nós tamén en parte
nación non hexemónica, polo menos no que ao lingüístico se refire, non deixamos
de reforzar o canon que nos exclúe cando insistimos en traducir a shakespeare e
outros homes brancos que escriben en linguas hexemónicas. nin sequera nós, que
deberiamos ter unha sensibilidade sobre o poder e as linguas, somos quen de bus-
car dramaturgas doutras latitudes e sobre todo doutras linguas, atendendo a diver-
sificar o propio concepto do canon universal que nos oprime. no caso do teatro,
ademais, a natureza colaborativa de calquera proxecto axuda a formular as tradu-
cións como colaboracións entre profesionais da tradución en diversas linguas,
entre profesionais do teatro, entre linguas ponte e con estratexias abertas.

Tendo todo isto en conta, xa que logo, o feito de que House/desaforado “soase
galego” é unha escolla de tipo político e non tanto un afán de agradar a quen busca

7   a definición da nación como un espazo, corpo ou casa require da proximidade de persoas descoñecidas a ese
espazo, sexa a tal proximidade percibida como ameaza (monoculturalismo) ou ben recibida (multicultura-
lismo).
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configurar unha certa norma lingüística ou un certo canon teatral. noutras pala-
bras, o enfoque ante o texto, pois, non o adoptei para que o texto encaixase, senón
máis ben por entender que a cultura da que provén House é unha cultura hexe-
mónica con respecto ao galego, escrita por un dos dramaturgos máis recoñecidos
de canadá e desde unha hexemonía case perfecta: un home branco, occidental de
clase media, anglófono, que como único trazo de disidencia podería contar coa súa
orientación sexual, mais que precisamente no caso concreto de House non se
manifesta de xeito relevante. outra cousa diferente sería se o texto estivese escrito,
por exemplo, por unha muller indíxena do mesmo país no que unha cosmovisión
particular axudase a botar luz sobre prácticas coloniais. destas cuestións falei polo
miúdo na miña análise da tradución de Luces fóra de manjula padmanabhan por
parte de antía mato Bouzas (reimóndez 2015). 

Todo isto explica as escollas textuais concretas das que falarei brevemente a
seguir. en moitas ocasións, cando escoitamos falar de trazos culturais, estes
semellan acontecer no contexto do anecdótico cando, en realidade, ningunha
escolla pode analizarse sen ter en conta o marco político e ideolóxico da tradu-
ción. unha vez explicitado o marco, a solución dos problemas concretos é cues-
tión de manter e argumentar a coherencia. no caso de House/desaforado, ana-
lizarei agora algunhas decisións relativas ao texto. 

Vou empezar pola dificultade que de feito afrontamos máis ao final do pro-
ceso, mais que é o primeiro que se percibe: o título. na miña tradución consta-
ba o título des/aforado. as dificultades para chegar a un título axeitado para
esta obra son varias. a primeira, que a palabra house se usa en toda a obra co
dobre sentido de casa e aforo. Úsase non só verbalmente, senón performativa-
mente, dado que Vítor, o personaxe principal, fálalle adoito directamente ao
aforo, ao público. se ben é certo que en galicia a maioría da xente pode enten-
der a palabra inglesa house como casa, ao tirarlle o concepto do aforo a obra
ficaría incomprensible en bastantes puntos. a isto houbo que engadirlle o pro-
blema de que existe unha serie chamada House que forma parte da cultura
popular e que podería facilmente levar a confusión. a miña escolla de desafora-
do transmitía tamén o conflito principal dun personaxe expulsado da súa pro-
pia casa, da sociedade, e cun discurso certamente raiano na histeria. a decisión
final adoptada foi deixar House e engadirlle desaforado, para deste xeito trans-
mitir unha visión máis completa do que era a obra.
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o enfoque xeral da tradución tamén explica con facilidade outras cuestións que
tenden a analizarse en estudos textuais: a adaptación dos nomes, referentes e
expresións ao contexto local. por mencionar algúns exemplos, podemos comezar
cos nomes propios, que foron todos adaptados ao galego. moitos dos nomes que
aparecen son de tipo común: stew – suso; Trish – Tere; Harvey – ernesto; Joyce
– remedios etc.; se ben preservei Jennifer para manter unha connotación de idade
implícita no texto e por sentir que é un nome que foi adaptado en galicia, mesmo
desde unha óptica algo humorística. este último aspecto marcou tamén outras
escollas como mister “call-me-Joe”, que pasa a ser o señor “chamádeme pepe”
ou a muller do protagonista que en inglés se chama mary ann e para a cal cum-
pría un nome igualmente rechamante e telenovelesco: gloria camila. 

no texto orixinal aparecía unha combinación de referencias que poden iden-
tificarse para o público galego polo contacto colonial que se establece coa cul-
tura norteamericana, sobre de todo de estados unidos, e outras menos obvias.
nos dous casos optei por localizar os referentes ao contexto galego. como exem-
plo do primeiro tipo de fenómenos podemos atopar a referencia a Lucy in the
sky with diamonds, que moita xente coñecerá como tema dos Beatles, pero
non tanto como sinónimo do Lsd, que neste fragmento do monólogo é a refe-
rencia implícita relevante:

His brain went missing in 1967, went on a trip with Lucy in the sky with dia-
monds never came back (20)
perdéuselle [o cerebro] no 67, seica foi un dos que comezou a facer o pan coa fari-
ña e non lle veu de volta

no segundo tipo de exemplos atopamos cousas como 7eleven – carrefour;
Froot Loops – cereais; medicine Hat (unha cidade perdida de alberta) – cus-
pedriños; ding-dongs – phoskitos; The shourd of Turin on ‘man alive’ – a
saba santa de Turín en informe semanal.

a coloquialidade do monólogo tamén seguiu a mesma estratexia comentada,
por exemplo:

Hey Victorman, what wuz that you were doing? [...] waddaya think yajerk? (23)
a ver, Vitoriño, a que andabas? [...] que pensas, mamalón?
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ou o uso que o protagonista fai da palabra weird para referirse a un xeito de
ser que en galego encaixa coas connotacións de rariño:

You are born weird, you get fucked-up. You can’t be born fucked up or get weird. (25)
rariño nácese, fodido acábase. non podes nacer fodido ou acabar rariño.

por suposto, como en calquera proceso teatral, o texto escrito é só o primei-
ro paso. aínda así, nel establécense as bases para a produción, e polo tanto é
importante comprender desde que postura se toman as decisións lingüísticas. a
partir de agora, centrareime na análise de como foi o outro proceso de media-
ción que se deu na realización de House/desaforado, é dicir, a interpretación
entre celso parada e kevin orr para poder chegar á estrea.

des/aForar

como xa comentei, no caso de House, macivor non só fala da casa, senón
tamén, grazas á polisemia da palabra inglesa, de aforo, é dicir, do público que
asiste a un espectáculo. no caso desta produción, para chegar a ese momento de
interacción co colectivo cumpriron unha serie de procesos de mediación máis
complexos e en certo sentido un des/aforo das persoas implicadas para chegar-
mos ao aforo. Todas tivemos que deixar a comodidade lingüística que nos ofre-
cen os proxectos na nosa lingua habitual para crear unha obra única.

para comprender como se produciu ese des/aforo debo retrotraerme aos ini-
cios da colaboración entre parada e orr que, segundo relata orr, aconteceu pola
mediación do profesor da universidade de santiago de compostela manuel
garcía martínez que, tras pasar un tempo na universidade de ottawa insistiu
en que orr viñese traballar a galicia. ao coñecer a celso parada, a química foi
instantánea entre os dous, tal e como describe orr citando a Tenessee Williams:
“celso and i fell in love “all at once and much, much too completely”8, 9. 

8 celso e mais eu namorámonos “de súpeto e total, total e completamente”.
9 Todas as citas de orr proveñen de comunicación persoal a través do correo electrónico.
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Foi así que, nunha primeira instancia, en 2016 parada non só contactou
comigo para traducir un texto (The dishwashers de morris panych, antes men-
cionado), senón que me convidou a unha xuntanza en cangas con orr para
conformar o equipo que había de poñer a andar a obra. 

o meu traballo con parada tiña unha traxectoria bastante máis longa ca a de
orr. no ano 2007 puxérase en contacto comigo para adquirir os dereitos da adap-
tación teatral d’o club da calceta, adaptación na que colaboramos. a partir de aí
forxouse unha fonda amizade, marcada sempre pola xenerosidade de parada, o seu
sentido do humor e o seu amor polo teatro. ademais de compartir tempo durante
a preparación d’o club, parada realizou labores de produción durante máis dunha
década no espectáculo implícate, promovido pola ong que eu mesma fundei en
1998, implicadas no desenvolvemento. era este un esforzo titánico en tempo e
recursos ao que parada ademais engadía outras colaboracións como representacións
benéficas dalgún espectáculo que tivese en marcha co Teatro do morcego.

a colaboración funcionou tamén coa miña implicación profesional como
tradutora para Teatro do morcego con kvetch de steven Berkoff en 2009 e logo
co caso que nos ocupa e que, como acabo de relatar, comezou cun proxecto con
outro texto diferente que non foi posible levar a escena polas dificultades de
escenografía e limitacións económicas da compañía. parada atopou pola súa
conta outro texto, House, para que o valorase e finalmente fomos adiante con
este longo monólogo teatral feito para un actor da madurez e altura de celso
parada. durante o proceso de tradución tivemos a oportunidade de comentar
cuestións relativas ao enfoque e ao texto, que por momentos eu atopaba algo
críptico e sen dúbida excesivamente masculino. porén, tamén me resultaba inte-
resante entender o monólogo como unha fractura precisamente da masculini-
dade occidental e capitalista dominante.

Todas estas conversas desembocaron no texto que lle entreguei a parada, que xa
analicei anteriormente, e que andando o proxecto e co apoio de orr para elaborar
a solicitude, foi merecedor dunha axuda á tradución do canada council. cando
comezaron os ensaios en agosto/setembro de 2017, eu estaba de viaxe como acti-
vista en Támil nadu e nas Filipinas e regresei xa iniciados os ensaios. segundo rela-
ta orr, os primeiros días consistiron en revisar a tradución con parada e traballala
no proceso habitual que se fai con calquera texto teatral. en palabras de orr:
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i did not find the translated text required any bridging to its new cultural surroun-
dings. i think the translator had done that work for me and before i arrived. The
language was already localized, references and names in the text altered to suit its
new environment and both the translator and the actor were so sensitive to their
own cultural reality that i never felt it was my place nor was there any necessity for
me, the outsider, to bridge anything10.

orr preparara o texto coa mesma disposición de páxina que tiña o orixinal para
poder ir seguindo mediante o inglés o que o actor interpretaba en galego. Vemos
unha mostra deste xeito de traballo na Figura 1 (foto cedida por kevin orr).

Tras o meu regreso, parada insistiu en que asistise a un ensaio no teatro de
moaña. naquela altura, xa formaban parte do equipo inma López silva como
axudante de dirección e carlos alonso como responsable de vestiario. cómpre
ter en conta que, ata ese momento, orr e parada foran quen de comunicarse ou

10 non me pareceu que o texto traducido precisase de ningún tipo de mediación no seu novo contexto cultu-
ral. creo que a tradutora xa me fixera o traballo antes de eu chegar. a lingua xa estaba localizada, as refe-
rencias e nomes presentes no texto alterados para encaixar no novo contexto e tanto a tradutora coma o actor
tiñan tal sensibilidade con respecto á súa propia realidade cultural que nunca sentín que fose o meu papel
nin que tampouco fose necesario que eu, o que viña de fóra, mediase nada.
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ben dun xeito moi limitado (orr fala tamén francés e, segundo el mesmo di,
200 palabras de castelán e parada mantiña un dominio semellante limitado do
francés) ou ben coa axuda de López silva, que se viu na tesitura de exercer labo-
res de interpretación sen ser esta a súa profesión, a isto había que engadirlle a
dificultade de exercer as dúas funcións. López silva tiña responsabilidades
importantes doutro tipo na produción da obra e encargarse do traballo de inter-
pretar, que era unha tarefa a maiores. a descrición dos problemas de comunica-
ción percibidos por orr e por min mesma que comentarei a seguir en ningún
caso teñen como obxectivo restarlle valor á contribución de López silva a todo
o proceso de creación de House/desaforado, senón incidir na mellora que se
produce ao contar con apoio profesional na interpretación. o apoio profesional,
como veremos, non só evita certas confusións e perdas de tempo (algo impor-
tante desde o punto de vista da produción), senón que contribúe a que cada
quen poida facer correctamente a súa función e a que ningunha persoa se sinta
excluída dos procesos. isto débese, entre outras cousas, a que o obxectivo exclu-
sivo da intérprete é precisamente ese, garantir que todas as persoas poidan rea-
lizar o seu traballo desde a confianza e o entendemento pleno de todo o que
acontece no proceso de creación dunha obra teatral.

para comprender a importancia de contar con intérpretes profesionais relata-
rei as circunstancias particulares desta produción, que axudan a entender, nas
fendas que se produciron, cales poden ser as melloras que unha profesional lle
ofrece ao equipo. 

regresando pois ao primeiro ensaio ao que asistín e que observei como con-
vidada, puiden constatar certos problemas de comunicación, que fixeron que a
partir de aí, e tamén por solicitude de parada e orr, tentase asistir de forma
voluntaria a todos os ensaios que a miña vida laboral como intérprete me per-
mitiu e mediar de xeito profesional para poder levar a bo porto a representación.

creo que é importante narrar todas estas cuestións máis relativas aos procesos
íntimos de creación colectiva para entender ben o resultado final das producións
e, neste caso, é evidente que House/desaforado non podería existir sen todos estes
elementos que van máis alá do texto e que implican relacións humanas e profe-
sionais entre linguas e culturas. se ben, como xa comentei, todas tivemos que dei-
xar o confort da nosa casa, interesábame en particular a experiencia de orr por ter
que traballar nun contexto lingüístico descoñecido para el e con mediación, algo
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ao que non estaba afeito. ademais, mentres que o resto do equipo podía enten-
derse perfectamente entre si, o feito de non poder seguir conversas entre o actor e
a axudante de dirección, entre esta e o equipo técnico etc. dificultaba profunda-
mente o seu labor.

se antes comentaba que hai pouca interacción entre os estudos de Tradución
e o teatro, a interpretación profesional para o teatro semella nin existir. neste sen-
tido, House/desaforado é un proxecto excepcional, tanto polo seu uso da inter-
pretación como pola coincidencia de contar no equipo cunha intérprete profesio-
nal con máis de 20 anos de experiencia. aínda que polo xeral traballo en contextos
médicos, científicos e empresariais, o eido da cultura tamén constitúe unha das
miñas áreas de traballo prioritarias. sen ir máis lonxe, tiven a oportunidade de
interpretar no i congreso internacional de Teatro que tivo lugar en ourense en
maio de 2005 e tamén en proxectos como europa na casa do grupo alemán rimi-
ni protokoll durante escenas do cambio en 2016, para a directora teatral támil
mangai e o bailarín aniruddhan Vasudevan durante as súas visitas a galicia pro-
movidas por implicadas no desenvolvemento en 2015, ademais de en diversos
festivais de cine, encontros con artistas ou para a televisión.

se cadra o proceso de mediación máis complexo deuse con europa na casa,
dado que implicaba traducir e axudar a programar unha máquina, mediar entre
os integrantes do grupo teatral e participar en varias sesións de proba para axu-
darlles a valorar as implicacións culturais do traslado da súa performance a gali-
cia. de xeito máis convencional, era o meu labor transmitir cuestións tanto loxís-
ticas como organizativas do equipo de escenas do cambio, ademais de participar
nalgúns ensaios para comprobar que as traducións funcionaban e manter logo
xuntanzas co equipo para retocar os aspectos que se considerasen necesarios.

no caso de House/desaforado, o traballo foi de corte máis convencional, no
sentido en que o meu labor, cando estaba presente, foi o de mediar entre o direc-
tor e o actor/produtor/equipo, ademais de liberar indirectamente a axudante de
dirección das tarefas de mediación lingüística que lle restaban tempo doutras acti-
vidades que eran da súa competencia. a maiores, contaba con certas vantaxes: a
primeira era a de ser a tradutora do texto co que se traballaba, o cal me daba un
entendemento maior dos procesos comunicativos que o rodeaban. a segunda e
fundamental, o vínculo afectivo con Teatro do morcego que facía que o meu tra-
ballo se entendese desde a confianza e o respecto. non afondarei aquí por falla de
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espazo na importancia da reformulación da visión patriarcal dos afectos á hora de
exercer a interpretación (véxase reimóndez 2017), pero este podería ser un bo
exemplo de como a proximidade ao proxecto lles axuda a desenvolver un mellor
labor profesional ás intérpretes.

ademais da preparación que calquera traballo require en canto á terminolo-
xía específica (por exemplo, todo vocabulario relativo á organización do escena-
rio, attrezzo, luces, entradas e saídas etc.), a parte máis importante da mediación
tiña que ver con ser quen de transmitir o ton e as indicacións do director nunha
conversa por forza íntima. Facerse aire, en metáfora de orr.

no proceso de crear o fogar común que logo compartir co aforo, podemos
destacar tres tipos de interacción, segundo as describe orr: traballo sen inter-
pretación profesional, traballo sen mediación e traballo con interpretación pro-
fesional. en xeral, nos escasos proxectos culturais onde se precisa unha media-
ción lingüística e con honrosas excepcións como foi escenas de cambio, é
bastante habitual a presenza de intérpretes non profesionais. son estas persoas
que por veces, como acontece no caso que nos ocupa, exercen outras funcións
e, por ter un dominio maior ou menor das linguas implicadas, se ven avogadas
a exercer de mediadoras lingüísticas sen ter as ferramentas necesarias para face-
lo, malia a súa vontade e coñecemento da temática ou campo (penso neste caso
en festivais de cine ou encontros semellantes). a confluencia destas circunstan-
cias leva a que se dean con maior ou menor frecuencia situacións de desorienta-
ción e confusión de papeis como esta que describe orr:

at the beginning i was worried that the translator [sic] disagreed with my thoughts
because i would listen to her share my thoughts: 1, 2, 3 and 4 but i far as i could tell;
she would only share notes 3 and part of note 4. maybe she disagrees with my notes,
i thought. maybe she wants to direct herself, i thought? [later] it dawned on me that
she was not in disagreement with my note, nor was she trying to “back door” direct
the play, but in fact she had simply misunderstood me or forgot something i said
because i talk a lot 11.

11 ao primeiro preocupábame que a tradutora estivese en desacordo coas miñas ideas, porque a escoitaba trans-
mitilas: 1, 2, 3 e 4, pero polo que eu vía, só transmitía as indicacións 3 e parte da indicación 4. se cadra non
estaba conforme coas miñas indicacións?, pensaba. se cadra quere dirixir ela?, pensaba. acabei caendo na
conta de que non era que estivese en desacordo coas miñas indicacións, tampouco estaba tentando dirixir a
obra en paralelo, o que pasaba simplemente era que non me entendera ben ou que esquecera algo do que
eu dixera porque falo moito.
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cito este fragmento de forma extensa para demostrar ata que punto a amal-
gama de papeis de intérprete e outras funcións pode ser contraproducente para
a comunicación e provocar inseguridades e ralentizacións dos procesos teatrais.

para entender de forma máis clara as capacidades coas que unha profesional
pode contribuír a un proceso teatral podemos mencionar algúns aspectos bási-
cos do noso traballo como, por exemplo, a necesidade imperiosa de reproducir
a totalidade da información e, no caso dunha interpretación consecutiva como
era a que aquí se presentaba, a necesidade de contar con formación sobre técni-
ca de toma de notas para conseguilo; unha materia, por certo, bastante compli-
cada que leva a que moitas intérpretes non se vexan capaces de realizar inter-
pretacións consecutivas e se dediquen só á simultánea. outro aspecto
importante no que contribúe contar cunha profesional da interpretación á hora
de levar adiante un proxecto teatral e que quedaba patente neste proxecto é que
a intérprete non debe interferir durante a comunicación con preguntas propias
ou introducir digresións na conversa entre as dúas persoas a menos que esas
digresións teñan un fin claro (por exemplo, aclarar algún termo ou posicionar-
se en situacións de tensión). cando a persoa que interpreta ten outra función, é
habitual que teña que establecer diálogos diferenciados con distintas persoas que
integran o equipo e que esqueza ou se despiste de transmitir a información ás
partes que non a entenden. se estas consultas se realizan durante a interacción
entre as dúas partes que non se entenden, a comunicación resulta aínda máis
confusa. as profesionais sabemos que interromper a reprodución dun fragmen-
to con calquera outra enunciación interrompe tamén o traballo da memoria pre-
ciso para interpretar correctamente en consecutiva e, de feito, as propias intér-
pretes adían preguntas ou comentarios dalgunha das partes cando pretenden
interromper o que se está aínda interpretando (por exemplo, indicando que se
nos deixe rematar e que logo poderán facer a súa pregunta/comentario e conti-
nuar co fragmento que nos ocupa). 

neste contexto, para orr, a chegada da intérprete profesional marcou un cam-
bio na eficiencia e axilidade do traballo. segundo el: “The professional understo-
od the ideas, thoughts and nuances and shared them easily. if clarification was
needed, it was on complex ideas that she grasped quickly and passed them along.
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i suppose the difference between a non-professional translator [sic] and a profes-
sional is the difference in taking a boat across the ocean or an airplane”12.

cómpre subliñar que orr insiste en valorar en todo momento a boa vonta-
de e axuda de López silva, mais o certo é que “for the first six weeks, i knew
there was a struggle with the mediation but thought that was just normal”13. É
evidente que os intentos das compañías e persoas non profesionais de mediar na
comunicación son valiosos, pero provocan, como acabamos de ver brevemente,
una serie de dificultades que son doadas de superar implicando a profesionais
nos procesos.

creo que as declaracións de orr axudan a entender a importancia da profe-
sionalidade na mediación lingüística como un aspecto ao que cómpre darlle
máis importancia no mundo teatral. ademais, fronte á visión xeneralizada da
mediación como algo negativo, que entorpece, creo que é fundamental rescatar
a visión positiva de orr cando di: “i generally work quickly, think quickly, speak
quickly. mediation forced a different rhythm on my communication and this
new rhythm calmed me, slowed me, allowed reflection and new insights”14.

a importancia de House/desaforado neste sentido radica na súa visión do
teatro tamén como un espazo de intercambio cultural moito máis amplo que a
tradución dun texto e que pode servir para que o teatro galego tome pasos máis
afoutos á hora de investigar creacións doutros espazos culturais que poidan enri-
quecer a nosa casa co apoio das profesionais da tradución e da interpretación
axeitadas, que son a fin de contas as que sempre habitan un mundo des/afora-
do e por iso con conciencia da súa propia posición.

12 a profesional comprendía as ideas, pensamentos e detalles e transmitíaos con facilidade. se se precisaba unha
aclaración, era no caso de ideas complexas que pillaba de contado e comunicaba. imaxino que a diferenza
entre unha tradutora non profesional e unha profesional é a diferenza entre cruzar o océano nunha lancha
ou nun avión.

13 durante as primeiras seis semanas, sabía que había algunha dificultade de mediación pero pensaba que era
normal.

14 polo xeral traballo rápido, penso rápido, falo rápido. a mediación obrigoume a adoptar un ritmo diferente
na comunicación e este novo ritmo acalmoume, ralentizoume, deume a oportunidade de reflexionar e acce-
der a novas perspectivas.



ATOPAR A CASA DA TRADUCIÓN TEATRAL

773

casa, aForo, Fogar

para concluír, considero que proxectos coma o de House/desaforado demostran
a necesidade dun estudo máis global das prácticas de mediación lingüística no
teatro. estudar é tamén visibilizar, promover, alentar. dado que temos a sorte de
que na cidade de Vigo se reúnan a Facultade de Tradución e interpretación e a
esad, é hora de que o intercambio sexa máis fluído entre os dous mundos, que
as institucións se apoien para formar as e os profesionais que o mundo do tea-
tro en galicia necesita. por outra banda, sería esta tamén unha maneira de con-
cienciar o mundo do teatro da necesidade de contar con profesionais da media-
ción lingüística e de confiar nas capacidades que ofrecemos e que poden marcar
a diferenza nunha produción.

mais no fondo, é esta tamén unha reflexión sobre como nos relacionamos
con outras culturas, sobre os silencios e as necesidades de ampliar o abano de
opcións para o teatro en galicia. Todas as partes somos moi conscientes das
limitacións que as compañías teñen no noso espazo lingüístico e cultural, mais
hai problemas que teñen máis que ver cun enfoque xeral sobre o que é o canon,
sobre o que debe traducirse ou non, sobre como e quen deben encabezar eses
traballos, que finalmente manifestan visións hexemónicas (en canto a xénero e
procedencia) que non axudan a ampliar a nosa ollada sobre o mundo e, ao final,
a nosa propia casa. pois a casa do teatro non medra se non abre as portas e moito
menos podemos agardar nós ser hóspedes doutras polas que non nos interesa-
mos. nese contexto, House/desaforado foi un proxecto xeneroso que partiu do
respecto mutuo e da colaboración e que pode dar pistas para establecer outro
tipo de colaboracións e relacións con culturas que no futuro saian dos espazos
predeterminados.

remato este artigo coa esperanza de que a casa, o fogar que celso parada, orr
e o resto do equipo iniciamos como unha porta aberta axude a reformular os ali-
cerces, transformar a solaina, compartir a lareira e contribúa a que o teatro gale-
go cumpra a súa función social, artística e transformadora na que todas as per-
soas que o amamos confiamos.
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