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Abstract: 

The announcement will focus on outlining theatre praxis and within that framework, significant 

characteristics of theatre translation. The issue of ‘performability’ and the degree of cultural adaptation 

will lead to the analysis of problems related to transferring dramatic plays onto the stage. More 

specifically, with reference to the strategies adopted in the translated play The Lonesome West 

(McDonaugh 1998) for the Greek audience, available solutions to the problems facing Greek theatre 

translators will be presented, aiming at the understanding of the problems encountered on a linguistic, 

paralinguistic, sociological and cultural level. Finally, concentrating on the problematics of the 

relationship between play and performance, the findings will be categorized and analyzed, confirming 

that the use of different language varieties in theatre texts follow the conventions of the stage.  
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1. Εισαγωγή 

Η θεατρική µετάφραση αποτελεί ένα εξαιρετικά ενδιαφέρον πεδίο επαγγελµατικού 

προσανατολισµού αλλά και ακαδηµαϊκής έρευνας, που αφενός αποτυπώνει τη 

γλωσσική νόρµα της εκάστοτε εποχής, τις παραβιάσεις της, και τα στοιχεία του 

προφορικού λόγου που χρησιµοποιείται στην καθηµερινή επικοινωνία, και αφετέρου 

συντελεί στην πρόσληψη και επιτυχία ενός θεατρικού έργου. 

 

2. Απόψεις ερευνητών-ακαδηµαϊκών 

Ωστόσο, η Susan Bassnett παραδέχεται το 1985 ότι, «η µετάφραση θεατρικών έργων 

αποτελεί την πλέον παραµεληµένη ζώνη των µελετητών και η απουσία θεωρητικών 

προσεγγίσεων στο τοµέα αυτό συνδέεται µε τη φύση του θεατρικού κειµένου, που 

υφίσταται σε διαλεκτική σχέση µε την παράσταση που βασίζεται σε αυτό». 

Πράγµατι, υπάρχει πληθώρα υλικού, θεατρικών έργων δηλαδή, για όσους 

ενδιαφέρονται για τον τοµέα της θεατρικής µετάφρασης, ωστόσο δεν προσελκύει το 

ενδιαφέρον πολλών ερευνητών. Ίσως γιατί συνιστά την «πρόκληση του παγόβουνου» 

όπως αναφέρει η Sirkku Aaltonen σε µια διάλεξή της το 2002, όπου είναι ορατό µόνο 

ένα µέρος των µεταφραστικών δυσκολιών, η κορυφή του παγόβουνου. Ίσως γιατί ο 

θεατρικός µεταφραστής καταξιώνεται περισσότερο µε το έργο του και λιγότερο µε το 

θεωρητικό του υπόβαθρο.  

Η Αικατερίνη Νικολαρέα, σε ένα διαφωτιστικό άρθρο της (2002) κάνει µια 

ιστορική αναδροµή στη θεωρητική πόλωση για τη θεατρική µετάφραση που 

αντικατοπτρίζεται, στις απόψεις των Patrice Pavis (1989: 25-45) περί του 

παραστάσιµου-χρησιµοποιώ τον όρο καταχρηστικά αντί ίσως του παραστατικότητα 

για να αποδώσω τον όρο ‘performability’, δίνοντας έµφαση στην παράσταση-, και 

Bassnett περί του ‘αναγνώσιµου’ (readability) (1990: 71-83 και 1991: 99-111). Στην 

πρώτη περίπτωση υποστηρίζεται ότι η σκηνική απόδοση εκτείνεται πέρα από τη 

µετάφραση του θεατρικού κειµένου ενώ η δεύτερη, αναθεωρώντας τις προηγούµενες 

απόψεις της, αµφισβητεί κάθε έννοια µετάφρασης προσανατολισµένης στην 

παράσταση. Πολλοί ερευνητές  τάσσονται υπέρ της πρώτης άποψης (Zuber-Sckerritt 

1988: 485-490 και M. Short 1998: 6-18), που ισχυρίζονται ότι η πλειοψηφία των 

έργων προορίζονται για παράσταση, αφού προσδιορίζονται από το διαλογικό τους 

χαρακτήρα και περιλαµβάνουν σκηνικές οδηγίες, ενώ άλλοι ότι το θεατρικό κείµενο 
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είναι γεµάτο κενά που ‘γεµίζουν’ µόνο στην παράσταση. Επιπρόσθετα, γίνεται λόγος 

για µια πιο ‘παραστάσιµη’ προσέγγιση ενός δραµατικού κειµένου 

(Παπακωνσταντίνου 2004: 123), αλλά και της εγγραφής στοιχείων της ταυτότητας 

του κοινού στο κείµενο της παράστασης (Σιδηροπούλου 2002). 

 

3. Θεατρική σύµβαση 

Θέατρο είναι η τέχνη της επί σκηνής παράστασης µιας δραµατοποιηµένης υπόθεσης 

αλλά και ένα ιδιότυπο λογοτεχνικό είδος, που η δράση των έργων του προσαρµόζεται 

στις ανάγκες παρουσίασής τους. Έτσι, η θεατρική µετάφραση, δύσκολα µπορεί να 

αποτελέσει αντικείµενο προγραµµατισµένης εξέτασης και ερµηνείας µεταφραστικών 

φαινοµένων βάσει συγκεκριµένων κανόνων, όπως ίσως η λογοτεχνική µετάφραση, 

αλλά και να ακολουθήσει τη µεθοδολογία της διαδικασίας µετάφρασης ενός 

λογοτεχνικού έργου. Ο θεατρικός µεταφραστής λοιπόν, δεν µπορεί να καταλύσει την 

πρόθεση του θεατρικού συγγραφέα που δηµιουργεί βάσει της θεατρικής σύµβασης 

ούτε και τα όπλα του, τις παύσεις, τους δισταγµούς και τις επαναλήψεις, µεταγράφει 

λοιπόν ένα κείµενο από τη γλώσσα πηγή στη γλώσσα στόχο παράγοντας ένα 

προφορικό µετάφρασµα, ένα κείµενο που προορίζεται για παράσταση και όχι για 

ανάγνωση, αναλογιζόµενος, όχι τον αναγνώστη, που µπορεί να επιλέξει το χώρο και 

το χρόνο ανάγνωσης σε ιδανικές γι’ αυτόν συνθήκες, να επανέλθει στην ανάγνωση 

όποτε επιθυµεί και κυρίως, να δηµιουργήσει µια δική του εκδοχή, αφού έτσι 

καταλύεται η ίδια η φύση της θεατρικής διαδικασίας, αλλά το θεατή που 

παρακολουθεί την παράσταση αποτελώντας τον δέκτη γλωσσικών και 

παραγλωσσικών πληροφοριών ταυτόχρονα.  

Εποµένως, ενώ στη λογοτεχνική µετάφραση αναζητούµε την αντιστοιχία, στη 

θεατρική, λόγω των συµβάσεων του θεάτρου, ακόµα και υποσυνείδητα, ο 

µεταφραστής επιδιώκει την παρέµβαση και όχι την παρεµβολή,  και η διαφορά, 

τολµώ να πω, είναι τόσο εµφανής, όπως αυτή ανάµεσα σε ένα µυθιστοριογράφο και 

ένα θεατρικό συγγραφέα. Το θέµα λοιπόν της λειτουργίας του µεταφράσµατος και ο 

προσανατολισµός του προς την κουλτούρα της γλώσσας στόχου έχουν δηµιουργήσει 

τους όρους ‘απόδοση’ [version], ‘διασκευή’ [adaptation], ‘µεταφορά’ [transposition], 

αλλά και τους χαρακτηρισµούς ‘θεατρική’, ‘ξύλινη’, ‘ρυθµική’ στη θεατρική κριτική, 

προκειµένου να διαλευκανθεί η µεταφραστική διαδικασία που στοχεύει σε µια 

συγκεκριµένη θεατρική παραγωγή, αλλά και να αιτιολογηθεί η ελευθερία του 

µεταφραστή, µη αποδεκτή σε άλλου είδους κείµενα.  

 

4. Μεταφραστικές δυσκολίες: θεωρητικό µοντέλο και παραδείγµατα 

Η κατηγοριοποίηση των δυσκολιών που ενέχει η θεατρική µετάφραση (Gostand 

1980, Short 1998), µε βάση τον προφορικό της χαρακτήρα, περιλαµβάνει αρχικά τη 

µεταφορά από τη γλώσσα πηγή στη γλώσσα στόχο. Εδώ συναντάµε το εκάστοτε 

γλωσσικό ιδίωµα και τα χαρακτηριστικά στοιχεία του, τους ιδιωµατισµούς, µια 

τοπική διάλεκτο δηλαδή, που διαφοροποιείται από την επίσηµη εκδοχή της γλώσσας 

σε στοιχεία φωνολογίας, γραµµατικής και λεξιλογίου και χρησιµοποιείται από µια 

οµάδα οµιλητών που ανήκουν σε συγκεκριµένο τόπο.  

Μεταφράζοντας τη µαύρη κωµωδία The Lonesome West του Μαρτιν Μακντόνα 

(McDonaugh 1998) για λογαριασµό του θεάτρου της οδού Κεφαλληνίας το 2003, 

συνάντησα το κέλτικο-ιρλανδικό ιδίωµα. Το έργο διαδραµατίζεται στην πόλη Ληνέιν, 

στην κοµητεία Γκόλγουεϊ, στη δυτική πλευρά της Ιρλανδίας. Σε µια απογραφή που 

έγινε το 1926 (D. Ager 1996), υπολογίζεται ότι στο αγροτικό κοµµάτι του Γκόλγουεϊ, 

το 81% των κατοίκων µιλούν ιρλανδικά ενώ το 11% δεν γνωρίζει καµία άλλη 
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γλώσσα. Ωστόσο, το κείµενο είναι ουσιαστικά γραµµένο στην αγγλική, µε αναφορές 

στην ιρλανδική γλωσσική και πολιτική παράδοση, επηρεασµένο από τις καταβολές 

του συγγραφέα, την ιρλανδική του καταγωγή αλλά και την επαφή του µε το 

ιρλανδικό ιδίωµα. Έτσι, ο δραµατουργός διαµορφώνει µια Αγγλο-ιρλανδική 

διάλεκτο, που βασίζεται σε µια ζωντανή γλώσσα, και αποτελεί το ιδανικό µέσο ώστε 

να µην αποτελεί πλέον αντίφαση η χρησιµοποίηση της αγγλικής στο Εθνικό Θέατρο 

της Ιρλανδίας. Η γλώσσα του είναι ρεαλιστική, γιατί βασίζεται στον προφορικό λόγο 

των ανθρώπων της υπαίθρου που είναι φυσικό για έναν δραµατουργό, όταν αναζητά 

τη ζωντάνια στο λόγο του.  

Πιο συγκεκριµένα, κάποιες λέξεις είναι καθαρά ιρλανδικές (π.χ. ‘poteen’, ‘peg’, 

‘gasur’) ενώ το λεξιλογικό στοιχείο –een χρησιµοποιείται συχνά και προστίθεται σε 

µια λέξη για να δείξει κάτι ασήµαντο, µε µικρές συνέπειες (‘lettereen’, ‘slapeen’, 

‘listeen’, ‘chaineen’). Αυτή η ελαφριά αίσθηση περιφρόνησης που µεταφέρει το 

στοιχείο αυτό δεν µπορεί να αντικατασταθεί επαρκώς στα αγγλικά, πόσο µάλλον στα 

ελληνικά.  

Στην συγκεκριµένη περίπτωση, έπρεπε να ληφθεί µια απόφαση που να διέπει το 

µετάφρασµα, και φυσικά δεν υπάρχει η δυνατότητα επεξηγηµατικών 

υποσηµειώσεων. Έτσι, οδηγήθηκα στην παραγωγή µιας αβίαστης, φυσικής 

συνθηµατικής γλώσσας που υπονοούσε την ύπαρξη ιδιώµατος (P. Newmark 1988: 

194-195), µεταφέροντας το παράνοµο ιρλανδέζικο ουίσκι από πατάτα σε ‘λαθραίο’. 

Γενικεύοντας το παράδειγµα αυτό θα µπορούσαµε να πούµε ότι η δηµιουργία 

αυτής της σύγχρονης γλωσσικής εκδοχής, σε θεατρικό επίπεδο, είναι ιδιαιτέρως 

ορατή στο αγγλόφωνο κοινό. Στο κοινό της γλώσσας στόχου ωστόσο, η εκδοχή αυτή 

δεν µπορεί να είναι ορατή σε επίπεδο παράστασης αλλά µόνο σε επίπεδο έρευνας.  

Στις δυσκολίες σε γλωσσικό επίπεδο, εκτός από το ιδίωµα εντάσσονται και οι 

ιδιωτισµοί, τα λογοπαίγνια, τα υβρίδια ή νόθα σύνθετα, ο τόνος και ο ρυθµός της 

γλώσσας πηγής. Κυρίως όµως η αργκό, η συνθηµατική γλώσσα. Οι χαρακτήρες του 

συγκεκριµένου θεατρικού έργου αντανακλούν µε το λόγο τους τη γλώσσα των νέων, 

µια γλώσσα άµεση, σκληρή, εύστοχη, χυδαία και πρόστυχη τις περισσότερες φορές, 

αποτελώντας έτσι ένα ισχυρό υποσύνολο της γλώσσας πηγής. Ωστόσο, πέρα από την 

πρόκληση και την προσβολή, σε ένα δεύτερο επίπεδο, η γλώσσα αυτή αποτελεί 

όργανο του συγγραφέα για την έκφραση ενός ιδιότυπου χιούµορ αντιµετωπίζοντας τις 

δυσάρεστες πλευρές της ζωής µέσα από κωµική οπτική. Ας µην ξεχνάµε ότι όταν 

πρόκειται για µαύρη κωµωδία ο στόχος είναι ακριβώς αυτός, άρα και ο µεταφραστής 

οφείλει να σεβαστεί το στόχο.  

Εάν επρόκειτο για πρόζα, τα πράγµατα θα ήταν ευκολότερα, στο θέατρο όµως, οι 

απρεπείς λέξεις που ακούγονται διογκώνονται σηµαντικά. Επέλεξα να πάρω αυτό το 

ρίσκο µεταφέροντας όσο µπορούσα στη γλώσσα στόχο το πνεύµα του συγγραφέα και 

την παραστατική εκφραστικότητα που χαρακτηρίζει τη συνθηµατική αυτή γλώσσα. 

Έπαιξα ελεύθερα µε τη νόρµα στο σηµασιολογικό επίπεδο συνειδητοποιώντας στην 

παράσταση ότι η ανταπόκριση του κοινού ήταν απολύτως θετική, ότι η πρόσληψη της 

κάθε ατάκας λειτουργούσε σε ικανοποιητικό βαθµό και ότι τελικά ο λόγος ήταν τόσο 

υποστηριγµένος σκηνοθετικά και υποκριτικά που εντάχθηκε στα πλαίσια της 

θεατρικής σύµβασης. Σε ορισµένες περιπτώσεις µάλιστα, λειτούργησε ως σήµα 

κατατεθέν των χαρακτήρων. 

Μια άλλη, πολύ σηµαντική κατηγορία αποτελεί η µετάβαση από µια κουλτούρα 

σε µια άλλη, ένα θέµα που ταλανίζει τους θεωρητικούς της µετάφρασης. Πρέπει να 

διατηρούµε και να µεταφέρουµε τα ‘εξωτικά’ πολιτισµικά στοιχεία του κειµένου ή να 

τα προσαρµόζουµε, αφοµοιώνοντάς τα, στην κουλτούρα της γλώσσας στόχου; 
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Προσδιόρισα κατηγορίες τέτοιων πολιτισµικών αναφορών ώστε να διευκολύνω την 

ανάλυσή τους. Η πρώτη αφορά στον υλικό πολιτισµό, η δεύτερη στον κοινωνικό 

πολιτισµό, και η τρίτη στα θρησκευτικά ήθη και έθιµα (E.A. Nida 1975).  

Στον υλικό πολιτισµό εντάσσονται λ.χ. αναφορές που γίνονται στο φαγητό και το 

ποτό. Όταν αυτές δεν προσθέτουν κάτι στη δραµατική εξέλιξη, υιοθετείται η λύση 

της ουδετεροποίησης. Όταν όµως αποτελούν φορείς πολιτισµού; Στο ίδιο έργο 

αναφέρεται η µπύρα Guinness. Η άποψή µου ήταν να ουδετεροποιήσω τη λέξη µε το 

ισοδύναµο ‘πιώµα’, που ταίριαζε υφολογικά στο χαρακτήρα του έργου, µια και η 

συγκεκριµένη αναφορά δεν γίνεται ίσως απόλυτα κατανοητή από τους ακροατές της 

γλώσσας στόχου. ∆ίνει βεβαίως έµφαση σε ένα πολιτιστικό στοιχείο αλλά δεν 

«λειτουργεί» θεατρικά, όπως ίσως η λύση ‘Amstel’, που για τον Έλληνα θεατή 

ισοδυναµεί µε τη µπύρα. Επιπλέον, υπήρχε ο κίνδυνος να υπάρξει σύγχυση στο κοινό 

µε το βιβλίο Γκίνες.  Η σκηνοθετική άποψη έλυσε το πρόβληµα και στην παράσταση, 

ο ηθοποιός έπινε µια παχιά µαύρη µπύρα που θύµιζε Guinness.  

Στον κοινωνικό πολιτισµό εντάσσονται λ.χ. οι αναφορές στον τρόπο ψυχαγωγίας. 

Εδώ πράγµατι υπάρχει πρόβληµα στην εύρεση πολιτιστικής αντιστοιχίας. Η λέξη 

‘pub’ έχει δηλωτική σηµασία και αντανακλά την κουλτούρα του αγγλικού 

πολιτισµού. Ως αντιστοιχία στη γλώσσα στόχο υπάρχει η λέξη ‘µπαρ’ (και όχι 

νυχτερινό κέντρο που ενδεχοµένως να αποτελούσε επιλογή ενός µεταφραστή 

λογοτεχνίας) που συνεκδοχικά λειτουργεί το ίδιο.  

Προκειµένου για τα θρησκευτικά ήθη και έθιµα, έντονες διαφορές εντοπίζονται, 

για παράδειγµα, ανάµεσα στην Καθολική και Ορθόδοξη Εκκλησία. Στο έργο 

αναφέρονται οι ‘vau-au-vent’ (κρεατόπιτες),  ‘purgatory’ (Καθαρτήριο). Στις 

περιπτώσεις αυτές, εάν δεν επρόκειτο για θεατρικό κείµενο σκόπιµη θα ήταν η 

επεξήγηση µε τη µορφή σχολίου ώστε να διασαφηνιστεί στον αναγνώστη της 

γλώσσας στόχου η πληροφορία που είναι γνωστή στον αναγνώστη του πρωτοτύπου. 

Επειδή όµως στο θέατρο δεν υπάρχει τέτοια δυνατότητα, οι θρησκευτικές αυτές 

αναφορές παρέµειναν χρωµατίζοντας έτσι το έργο µε µια άλλη κουλτούρα. Εξάλλου, 

η µόνη αντιστοιχία που υπάρχει στη γλώσσα πηγή είναι η λέξη ‘κόλυβα’ αντί της 

λέξης ‘κρεατόπιτα’, αλλά και αυτή η αντιστοιχία δεν είναι πλήρης διότι κρεατόπιτες 

µοιράζουν στην Ιρλανδία στις κηδείες αλλά και στους γάµους. Η διαδικασία 

‘ελληνοποίησης’ σε αυτήν την περίπτωση θα ήταν τουλάχιστον άτοπη, εφόσον 

προέχει ο σεβασµός και η αναγνώριση των θρησκευτικών εθίµων της γλώσσας 

στόχου. 

Συµπεραίνουµε λοιπόν ότι ο θεατρικός µεταφραστής, προκειµένου να αποφύγει 

ένα είδος πολιτισµικού χάσµατος ακολουθεί µάλλον τη µέση οδό, µεταφέροντας από 

το ένα πολιτισµικό πλαίσιο στο άλλο, µε γνώµονα το βαθµό πρόσληψης του κοινού. 

Υπάρχουν όµως και κάποιες κατηγορίες που µονοπωλούνται από τη θεατρική 

µετάφραση. Πρόκειται για τα παραγλωσσικά φαινόµενα που διευκρινίζουν τα 

γλωσσικά µηνύµατα. Ο επιτονισµός, οι εκφράσεις του προσώπου, οι χειρονοµίες, η 

στάση του σώµατος, οι παύσεις, που µπορεί µάλιστα να διαφέρουν από παράσταση 

σε παράσταση, επηρεάζουν σηµαντικά το µετάφρασµα, τραβούν ή αποσπούν την 

προσοχή, και σε περιπτώσεις παράλληλης δράσης ή έµµεσου σχολιασµού, ενέχουν 

τεράστια σηµειολογική σηµασία.  

Μια άλλη παράµετρος είναι η διαφοροποίηση του κοινού της γλώσσας πηγής και 

στόχου. Η ηλικία του κοινού, το µορφωτικό επίπεδό του, η θεατρική εµπειρία του, 

όλα προσδιορίζονται από την εκάστοτε θεατρική σκηνή, που έχει φανατικούς πολλές 

φορές οπαδούς. 



 5 

Μιλώντας για µια θεατρική σκηνή, οφείλουµε να παραδεχτούµε ότι ο θεατρικός 

χώρος γενικότερα, καθορίζει σε µεγάλο βαθµό και τις κειµενικές προσαρµογές που 

υφίσταται το θεατρικό έργο. Ο θεατρικός χρόνος είναι σίγουρα πολύ συµπυκνωµένος 

και σε αυτόν πρέπει να προστεθεί και ο απαραίτητος χρόνος για τις αλλαγές των 

σκηνών που απαιτούν και κάποιες αλλαγές στο σκηνικό, το διάλειµµα κτλ. Έτσι 

συρρικνώνεται το κείµενο της παράστασης, µέσα από την επεξεργασία του από το 

µεταφραστή, το σκηνοθέτη (η άποψη του οποίου είναι βαρύνουσα), το θεατρικό 

επιχειρηµατία και τους ηθοποιούς στη διαδικασία της πρόβας, αφαιρώντας ατάκες 

που είτε δεν συµβάλλουν στη δράση είτε δεν παρέχουν πληροφορίες.  

Οι παραπάνω αλλαγές εντάσσονται στους περιορισµούς που είναι ιδιαιτέρως 

ορατοί στο θέατρο. Υπάρχει ένα όριο στο τι µπορεί να θυµάται ένας ηθοποιός, τι 

µπορεί να περιέχει µια σκηνή, πόση ώρα µπορεί ένα ακροατήριο να καθίσει στη θέση 

του (J. Hawthorn 1995: 85). Ωστόσο, πρέπει να γίνονται µε σύνεση και σεβασµό 

ώστε να µην παραγκωνίζονται βασικά στοιχεία δράσης και χαρακτήρων και η κάθε 

επιλογή να διυλίζεται πάντα από το µεταφραστή που φέρει και την τελική ευθύνη.  

Επιπρόσθετα, το έργο του µεταφραστή δυσχεραίνεται ή υποβοηθούται και από 

τους υπόλοιπους αόρατους συντελεστές µιας παράστασης. Ο υπεύθυνος φωτισµού, ο 

ενδυµατολόγος, ο σκηνογράφος συµβάλλουν καθοριστικά στην ατµόσφαιρα της 

παράστασης και επηρεάζουν τη διάθεση αλλά και το βαθµό πρόσληψης του κοινού. 

Οι ηθοποιοί, τέλος, επηρεάζουν το µετάφρασµα, αναδεικνύοντας ή όχι τον προφορικό 

του χαρακτήρα, κι εδώ εντάσσονται ζητήµατα καλής ή κακής άρθρωσης και 

γενικότερης ερµηνείας. 

Άφησα τελευταίο ένα µείζον θέµα που ανήκει στη θεατρική µετάφραση και 

µπορεί να λειτουργήσει ως πόλος έλξης του κοινού, ως ένα είδος θετικής ή αρνητικής 

διαφήµισης. Πρόκειται για τον τίτλο, που αποκρυσταλλώνει την ελευθερία του 

θεατρικού µεταφραστή σε όλο της το µεγαλείο.  Είτε για να διαφοροποιήσει 

διαφορετικές παραγωγές του ίδιου έργου, είτε για να υπογραµµίσει την ελεύθερη 

απόδοσή του, ο τίτλος απασχολεί όχι µόνο το µεταφραστή αλλά και όλους τους 

προαναφερθέντες συντελεστές. Τα παραδείγµατα είναι πολλά. Στη δική µου 

περίπτωση, που το έργο ανέβαινε για πρώτη φορά στην Ελλάδα, ο τίτλος The 

Lonesome West αποδόθηκε ως Εξ αίµατος. Η πρώτη σκέψη ήταν ‘Άγρια ∆ύση’, που 

όµως συµπίπτει µε την ελληνική απόδοση του τίτλου του θεατρικού έργου True West 

του Σαµ Σέπαρντ. Η απόδοση ‘Μόνοι στη ∆ύση’ ήταν µια µεταφραστικά συνετή 

λύση αφού σχετίζεται και µε τον πρωτότυπο τίτλο, δεν άρεσε όµως στο σκηνοθέτη 

που πίστεψε ότι θα λειτουργούσε παραπλανητικά ως προς την υπόθεση του έργου. 

Αντιθέτως, ο τίτλος ‘∆εσµά Αίµατος’ σηµειολογικά συνέπιπτε απόλυτα µε την 

υπόθεση του έργου. ∆υστυχώς όµως, ο τίτλος ήδη υπήρχε ως απόδοση ενός έργου 

του Άθολ Φούγκαρντ που είχε µάλιστα ανέβει στην ίδια σκηνή του Θεάτρου της οδού 

Κεφαλληνίας, τη θεατρική περίοδο 1997-98. Έτσι, µετά από πολύ συζήτηση 

προέκυψε η απόδοση Εξ αίµατος. Οι ανατροπές του έργου συνδέονται και µε την 

ανατροπή που δηµιουργεί ο τίτλος στο κοινό, που, αφού δει την παράσταση 

αντιλαµβάνεται τη βαρύτητά του.  

Ο θεατρικός µεταφραστής, στην περίπτωση που δεν µεταφράζει ένα έργο για 

πρώτη φορά στη γλώσσα στόχο, οφείλει να έχει υπ’ όψιν, εκ των προτέρων ή εκ των 

υστέρων αυτό ανήκει στη µεθοδολογική προσέγγισή του, τις µεταφράσεις 

συναδέλφων, ώστε να υφίσταται η έννοια της δηµιουργικής σύγκρισης ή της ταύτισης 

µε µια σωστή επιλογή. ∆ιαφορετικές µεταφραστικές εκδοχές και επιλογές περνούν 

από τη διαδικασία της πρόβας, δοκιµάζονται στην πράξη ενώ κάποια σηµεία 
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δουλεύονται από την αρχή. Τελικά, κριτήριο κάθε µεταφραστικής επιλογής είναι να 

«λειτουργεί» καλύτερα σε θεατρικό επίπεδο.  

Θα ήθελα να επισηµάνω τη σπουδαιότητα των θεατρικών µεταφράσεων από 

γλωσσολογικής άποψης. Όσες από αυτές εντάσσονται στο πλαίσιο µιας έκδοσης, 

δυστυχώς δεν περιλαµβάνουν τις κειµενικές προσαρµογές για τις ανάγκες µιας 

παράστασης, δεν αποτελούν τα τελικά κείµενα και αυτό πράγµατι δυσχεραίνει το 

έργο των ερευνητών, αφού το προφορικό κείµενο γίνεται τόσο εφήµερο όσο και η 

παράστασή του. 

 

5. Κατακλείδα 

Συµπερασµατικά, η θεατρική µετάφραση αποτελεί µια ζωντανή διαδικασία που θα 

υπάρχει όσο υπάρχουν καινούργια θεατρικά έργα και νέοι, ανερχόµενοι θεατρικοί 

συγγραφείς. Οι παραπάνω δυσκολίες αποτελούν πρόκληση για ένα µεταφραστή που 

µπορεί πράγµατι να γίνει ένας δεύτερος δηµιουργός, αφού το µετάφρασµα 

αντικατοπτρίζει, σε µεγάλο βαθµό, την προσωπικότητά του. Το έργο του παύει να 

είναι µοναχικό και ο ίδιος γίνεται κοινωνός µιας καλλιτεχνικής συνάντησης, µε την 

ευρύτερη έννοια, το κείµενό του όχι µόνο διαβάζεται αλλά ακούγεται, σχεδόν 

καθηµερινά. Η ελληνική πραγµατικότητα έχει αποδείξει πως υπάρχουν άριστοι 

µεταφραστές θεάτρου που έχουν αφήσει κυριολεκτικά εποχή (Βασίλης Ρώτας, 

Μάριος Πλωρίτης, Παύλος Μάτεσις, Ερρίκος Μπελλιές, Στρατής Πασχάλης, Γιώργος 

∆επάστας κ.ά.). Συνεπώς, ο µεταφραστής µπορεί, µακροπρόθεσµα, να αποκτήσει το 

δικό του κοινό.  
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