
چکیده

بررسی تطبیقی دو ترجمة فارسی از نمایشنامة »غرب حقیقی« 
اثر سم شپرد با تمرکز بر عناصر دراماتیک

نرگس یزدی *

ترجمة نمایش��نامه همواره کاری دش��وار قلمداد ش��ده است. این واقعیت که نمایش��نامه به منظور اجرای بر صحنه نگاشته می‏شود، 
موجب خواهد ش��د مترجم علاوه بر وفاداری و صحت ترجمة متن اصلی، نکات مهم دیگری را نیز در نظر داش��ته باش��د. مهم‏ترین 
ای��ن نکات، کنش دراماتیک اس��ت که اگر مترجم تنها درصدد ترجمة ادبی متن باش��د، به کلی از می��ان می‏رود. در پژوهش حاضر 
دو ترجمة متفاوت از نمایش��نامة »غرب حقیقی« نوش��تة »س��م شپرد« مورد بررس��ی قرار می‏گیرند. این بررسی بر عناصر دراماتیکِ 
ش��خصیت، ش��خصیت‏پردازی، دیالوگ و کن��ش دراماتیک تمرکز دارد. در تطبی��ق این دو ترجمه خواهیم دی��د که هرچند ترجمة 
داری��وش مهرجوی��ی در معادل‏یابی اصطلاحات دقیق‏تر اس��ت، در ترجمة امیر امجد توجه بیش��تری به قابلی��ت اجرایی دیالوگ‏ها 
ش��ده اس��ت. پژوه��ش حاضر به وی��ژه از این نظر حائز اهمیت اس��ت که امروزه ش��اهد حجم زی��ادی از نمایش��نامه‏های ترجمه 
ش��ده به زبان فارس��ی هس��تیم که در بس��یاری از آنها با متن نمایشی همانند داس��تان و رمان رفتار ش��ده و ویژگی‏های متمایزکنندة 
نمایش��نامه نادی��ده گرفته ش��ده اس��ت. با در نظر گرفت��ن اینکه متن نمایش��نامه به منظور اجرا نگاش��ته می‏ش��ود، چنین رویکردی 
تبع��ات جب��ران ناپذی��ری نیز برای اجرای متن در بر خواهد داش��ت. این پژوهش به ش��یوة توصیفی- تحلیلی انجام ش��ده اس��ت.
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مقدمه
بس��یاری از صاح��ب نظران ب��ر این باورن��د که متن 
نمایش��نامه، به خودی خود ناتمام اس��ت و با اجرا بر 
روی صحن��ه تحق��ق می‏یابد. با این ح��ال، در ترجمة 
متون نمایشنامه همواره دو رویکرد متفاوت اتخاذ شده 
اس��ت. در نخستین رویکرد با متن نمایشی مانند دیگر 
متون ادبی رفتار می‏ش��ود و ترجم��ه صرفاً برای لذت 
بردن خوانندگان از متن اس��ت، در حالیکه در رویکرد 
دوم، مت��ن تنها به عنوان یک��ی از عناصر تئاتر قلمداد 
شده و مترجم این نکته را در نظر می‏گیرد که پتانسیل 
مت��ن در اجرا به طور کامل محق��ق می‏گردد. در ایران 
ترجمة نمایشنامه برای مترجمان جذابیت بسیاری دارد 
و در نتیجه افراد بس��یاری، ص��رف نظر از اینکه آیا از 
دان��ش لازم برای این امر خطی��ر بهره‏مندند یا خیر به 
سراغ ترجمة نمایشنامه می‏روند. در ترجمة نمایشنامه 
دارا بودن دانش جامعی از زبان مبدأ ضروری است تا 
مترجم در میان بازی‏های کلامی نویسنده گم نشود. از 
سوی دیگر مترجم باید از دانش لازم در زمینة ادبیات 
نمایشی و عناصر دراماتیک بهره‏مند باشد. در حقیقت، 
ترجمة نمایشنامه نوعی دراماتورژی محسوب می‏شود 

تا متن مناسبی در اختیار گروه اجرا قرار بگیرد. 
با توجه به افزایش چش��م‌گیر ترجمة نمایش��نامه‏های 
خارجی در س��ال‏های اخیر و به همان نس��بت کاهش 
چش��مگیر کیفیت این ترجمه‏ها و نیز با در نظر گرفتن 
اینک��ه گروه‏ه��ای اجرایی این متن‏های ترجمه ش��ده 
و تحلی��ل آنها را مبنای کار خود ق��رار می‏دهند و در 
نتیجه ممکن اس��ت درک کاملًا نادرستی از متن اصلی 
و نویس��نده برای ما حاصل ش��ود، تامل در این روند 
ضرورت می‏یابد. پژوهش حاضر با در نظر داشتن این 
مسائل، به بررسی دو ترجمه از نمایشنامة غرب حقیقی 
می‏پردازد. در این پژوهش، مقایس��ه بر مبنای موفقیت 
ترجمه در تأیید و حفظ برخی عناصر دراماتیک یعنی 
ش��خصیت1، ش��خصیت‏پردازی2 و کن��ش دراماتیک3 

صورت پذیرفته است. 

مروری بر نظریه‏های ترجمة نمایشنامه
پیتر نیومارک4 ترجمه را چنین تعریف می‏کند: »انتقال 
معن��ای ی��ک متنبه زبانی دیگر به گون��ه‏ای که مد نظر 
نویسنده بوده است« )Newmark,1988,5(. شاید این 
گفته به نظر بدیهی برس��د، با این حال، انجام این کار 
بس��یار دشوار اس��ت. هنگامی که با ترجمة نمایشنامه 
مواجهیم، این انتقال بس��یار دشوارتر می‏شود. از آنجا 
که متن نمایشنامه برای اجرا بر صحنه نگاشته می‏شود، 
برخی بر این باورند که متن نمایشی تا زمانی که اجرا 
نشده ناتمام است. مری سنل هورن‏بای5 در مقاله‏اش با 
عنوان »ترجمة تئاتر و اپرا«6یادآور می‏ش��ود که تا دهة 
1980 ترجمة نمایشنامه مورد غفلت واقع شده بود، اما 
در سال‌های اخیر این فعالیت توجه بسیاری را به خود 

.)Hornby,2007,106( جلب کرده است
 سوزان بسنت7 یادآور می‏شود که »مطالب بسیار اندکی 
دربارة مشکلات خاص ترجمة متون دراماتیک وجود 
دارد و بیانات مترجمان نمایشنامه اغلب به طور ضمنی 
نش��ان می‏دهد که »متدلوژی« مورد استفاده در ترجمة 
نمایش��نامه مشابه متدلوژی‏ اس��ت که در ترجمةرمان 
ب��ه کار می‏رود. در حالیکه تفاوت‏های بس��یاری میان 
متن نمایش��نامه و متون منثور وج��ود دارد که باید به 
هنگام ترجمة نمایشنامه در نظر گرفته شوند. مهم‌ترین 
تفاوتی که او برمی‏ش��مرد این است که متن دراماتیک 
ناتمام اس��ت زیرا تنها به هنگام اجراس��ت که پتانسیل 
کامل متن محقق می‏ش��ود. این نکته چالشی بنیادین را 
پیش روی مترجم می‏نهد: اینکه آیا باید نمایش��نامه را 
صرفاً به عنوان متنی ادبی ترجمه کند، یا اینکه س��عی 
کن��د آن را به عنوان جزئی از یک نظام پیچیده در نظر 
بگیرد« )Bassnett,2002,128(. بسنت در جایی دیگر 
به ماهیت مش��ارکتی و همکارانة فعالیت تئاتر اش��اره 
می‏کن��د و این ف��رض را به میان می‏کش��د که ایده‏آل 
این اس��ت که مترجم در فرایند تولید اجرا درگیر باشد 

.)Bassnett,2002,134(
خلاصة مختصر نمایشنامة »غرب حقیقی«

آستین، که فیلمنامه‌نویس خوش‌پوشی است، در غیاب 
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مادرش از خان��ة او در کالیفرنی��ای جنوبی نگهداری 
می‏کند. او دراین مدت به نگارش یک فیلمنامه‏ مشغول 
است. لی، برادر آستین، که دائم‌الخمری شلخته است، 
به خانه می‏آید و برای آس��تین مزاحمت ایجاد می‏کند. 
لی برای دزدی به آنجا آمده اس��ت و قصد دارد لوازم 
خانه‏های آن محل را به س��رقت ببرد. اعتراض آستین 
تأثی��ری بر او ندارد. آس��تین که ق��رار ملاقاتی با یک 
تهیه‌کننده فیلم به نام سول دارد از لی می‏خواهد که در 
طول مدت ملاقات آنها خانه را ترک کند. او می‏پذیرد 
اما وقتی س��ول هنوز در خانه اس��ت با تلویزیونی که 
دزدیده به خانه باز می‏گردد. لی، سول را به بازی گلف 
دع��وت می‏کند و او را متقاعد می‏کند که به طرح کلی 
داس��تانی که او در س��ر دارد، نگاهی بیندازد. آن شب 
آس��تین به برادرش کمک می‏کند تا سناریوی مضحک 
و کلیشه‏اش را دربارة دو مرد که در تعقیب یکدیگرند، 

تایپ کند. 
روز بع��د پ��س از بازی گلف، لی س��رخوش به خانه 
می‏آید و به آستین خبر می‏دهد که سول موافقت کرده 
س��ناریوی لی را تولید کند و از تهیة فیلم‌نامه آس��تین 
منصرف شده است. او در ادامه از آستین می‏خواهد که 
در نگارش فیلمنامه وس��ترنش به او کمک کند. آستین 
در ابتدا نمی‏تواند ماجرا را باور کند ولی سول شخصاً 
به دیدن آنها آمده و می‏گوید به اعتقاد او سناریوی لی 
بس��یار هیجان انگیز است، در حالیکه سناریوی آستین 

کلیشه‏ای و کسالت‏بار است.  
آن ش��ب آس��تین مس��ت می‏کند. لی هم س��عی دارد 
فیلم‌نام��ه‏اش را تایپ کند. به تدری��ج دو برادر ضمن 
ب��ه یادآوردن خاطرات مربوط به پدرش��ان که از خانه 
فرار ک��رده و در بیاب��ان زندگی می‏کند، ب��ه یکدیگر 
تبدیل می‏ش��وند. آستین که تا بحال زندگی خانوادگی 
رضایت‏بخش و قابل احترامی داشته، ناگهان احساس 
می‏کند که به س��مت بیابان کشیده می‏شود. صبح روز 
بعد، آس��تین که س��ی تسُتر از همس��ایه‏ها دزدیده، از 
نی��از خود به رها کردن همه چیز و س��ر گذاش��تن به 
بیاب��ان می‏گوید. او از لی ب��ه التماس می‏خواهد که او 

را به بیابان ببرد. لی می‏پذیرد به شرط اینکه آستین در 
نگارش فیلم‌نامه‏اش به او کمک کند. 

مادر بی‌خبر از سفرش به آلاسکا بازمی‏گردد. آستین به 
او خبر می‏دهد که قرار است آنها با هم به بیابان بروند. 
لی انکار می‏کند. آستین سعی می‏کند او را با سیم تلفن 
خفه ‏کند و به خیال اینکه او را کش��ته قصد دارد برود 

که لی از جا جهیده و راه او را سد می‏کند...

بررس��ی اجمالی مضامین اصلی در نمایشنامة غرب 
حقیقی

پنج‏گان��ة  از  نمایش��نامه  س��ومین  حقیق��ی،  غ��رب 
نمایش��نامه‏های خانوادگ��ی ش��پرد اس��ت. ای��ن پنج 
نمایش��نامه عبارتند از: »کودک مدفون«8، »نفرین طبقة 
گرس��نه«9، »غرب حقیقی«، »دیوانة عشق«10، و »دروغ 
ذهن«11. بس��یاری از منتقدان این نمایش��نامه را رقابت 
دو برادر دانسته‏اند، در حالیکه ویلیام دمستس12 بر این 
باور است که صحیح‏تر این است که این نمایشنامه را 
»کش��مکش میان دو نیمة یک فرد« بدانیم، کش��مکش 
میان عقل و عواطف )Demastes,1987,231(. ش��پرد 
با این گفته که »ما به شیوة بسیار ویران‏کننده‏تری از آنچه 
روانشناس��ی می‏تواند آشکار کند، از هم گسسته‏ایم« مهر 
 .)Bottoms, 1998,94( تأییدی به این تفس��یر می‏نه��د
لزلی کی��ن13 در مقال��ه‏اش با عن��وان »تأملاتی دربارة 
گذش��ته در غرب حقیقی و دروغ ذهن«14 هوشمندانه 
به این نکته اش��اره می‏کند که »تفسیر این نمایشنامه بر 
مبنای رقابت دو برادر و یا دو نیمة یک ش��خصیت از 
هم‌گسس��ته، و نادیده گرفتن ای��ن عامل اصلی و مهم 
ک��ه لی در بیابان احس��اس راحت��ی و آرامش می‏کند، 
ناکافی است زیرا در چنین تفسیری، این نکته که برادر 
بزرگتر، رقیب برادر کوچکتر و بس��ط ش��خصیت پدر 
.)Kane, 2002,144( »است، نادیده انگاشته می‏ش��ود
در ادام��ه ب��ه مقایس��ة دو ترجم��ه از این نمایش��نامه 
می‏پردازی��م ت��ا دریابی��م ب��ا در نظر گرفت��ن عناصر 
دراماتیکی از قبیل شخصیت، دیالوگ، کنش دراماتیک 
و فرایند ش��خصیت‏پردازی و نی��ز با توجه به مضامین 
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مطرح ش��ده، کدامیک در انتقال صحی��ح‏ اثر، موفق‏تر 
عمل می‏کند.

مقایسة دو ترجمه از غرب حقیقی
نقش زبان در شخصیت‏پردازی

ش��خصیت‏ها )کاراکترها(، اشخاصی هستند که در آثار 
نمایش��ی یا روایی بازنمایی می‏شوند و خوانندگان از 
طریق دیالوگ‏ها و ش��یوة خ��اص و متمایز بیان، یعنی 
لحنش��ان، و نیز از طری��ق آنچه آنها انج��ام می‏دهند، 
یعن��ی کنش‏هایش��ان آنه��ا را تفس��یر می‏کنن��د و به 
ویژگی‏های اخلاقی، عقلانی و عاطفی آنها پی می‏برند 

.)Abrams;Galt Harpham,2009,42(
شخصیت‏پردازی فرایندی است که در آن شخصیت‏هایی 
برای اثر ادبی خلق می‏ش��وند. به بیان س��م اس��مایلی 
»ش��خصیت، ذات یک فرد اس��ت و شخصیت‏پردازی 
به فرایند آشکارسازی شخصیت مربوط می‏شود. برای 
مث��ال، جان پراکت��ر، از آغاز نمایش��نامة بوتة آزمایش 
نوش��تة آرتور میلر، ذات معینی دارد. اما نویس��نده از 
طری��ق کنش‏های او،  فرایند ش��خصیت‏پردازی، عمق 
  .)Smiley,2005,123( »شخصیت او را آشکار می‏کند
شخصیت‏ها از طریق توصیف رفتارشان، کنش‏هایشان، 
گفتار، اندیشه‏هایش��ان و تعاملاتشان با شخصیت‏های 
دیگ��ر معرفی می‏ش��وند. زب��ان ش��خصیت‏ها که در 
گفتارش��ان متجلی می‏ش��ود، نقش مهم��ی در معرفی 
آنه��ا ب��ه خواننده/‌تماش��اگر دارد. س��م ش��پرد نیز از 
نمایشنامه‏نویسانی است که برای زبان اهمیت فراوانی 
قائل اس��ت. به گونه‏ای که گفته شده با وجود اینکه او 
در دوره‏ای می‏نوش��ت که جنبه‏های نوشتاری درام، به 
نف��ع جنبه‏های آیینی، اجرای��ی و غیرکلامی کنار نهاده 
ش��ده بودند، او موفق ش��د کلمات و ارزش آنها را به 
تئاتر بازگرداند )Callens,1998,33(. در این نمایشنامه 
ش��خصیت‏پردازی اهمیت زیادی دارد زیرا نویسنده از 
طری��ق زبان و کنش‏ها و ویژگی‌های ش��خصیتی، این 
دو برادر را از هم متمایز نموده اس��ت. با این‌حال، در 
برخی موارد، ترجمة دیالوگ‏ها و لحن شخصیت‏ها به 

قدری متفاوت اس��ت که خواننده از هر یک از آنها به 
تفسیر متفاوتی دربارة ش��خصیت می‏رسد. برای مثال 

در صحنة اول: 

LEE: I don’t know. Some woman told me 
that. She was a Botanist. So I believed her 
(Shepard,1981,7).
لی: »چه می‏دونم! یه زنیکه یادم داد. گیاه‏ش��ناس بود. 

منم حرفشو باور کردم« )امجد،13،1388(.
لی: »نمیدونم. یه خانومی بهم گفت. گیاه ش��ناس بود. 

من هم باور کردم« )مهرجویی،144،1394(.
جالب اینجاس��ت ک��ه واژة »woman« به معنای »زن« 
در حد وسط میان »زنیکه« که واژه‏ای تحقیرآمیز است 
و »خان��م« که بار معنایی حاکی از احت��رام دارد، قرار 
می‏گیرد. در زبان فارس��ی به کار ب��ردن واژة »زنیکه« 
حاکی از نگاه تحقیرآمیز گوینده نس��بت به شخصیت 
موردنظر اس��ت، در حالیکه کاربرد واژة »خانم« نشان 
می‏ده��د که گوینده به ش��خصیت م��ورد نظر به دیدة 
احترام می‏نگ��رد. بنابراین، هر ی��ک از این ترجمه‏ها، 
خواننده/‌بینن��ده را ب��ه مس��یر متفاوت��ی در ش��ناخت 

شخصیت نمایش سوق می‏دهد. 
به علاوه، ویژگی‌های شخصیتی یکی از مهم‌ترین عواملی 
است که به خواننده/‌تماشاگر کمک می‏کند درک درستی 
.)Thomas,2009,168( از ش��خصیت‏ها داشته باش��د

یکی از ش��یوه‏هایی که نمایش��نامه‏نویس ب��رای ارائة 
اطلاعات دربارة ویژگی‌های شخصیت‏های نمایش به 
خوانندگان به کار می‏برد این اس��ت که شخصیت‏های 
دیگر دربارة شخصیت مورد نظر صحبت می‏کنند و به 
این طریق آن ش��خصیت را ب��ه خواننده/‌بیننده معرفی 
می‏کنن��د. در مثال��ی که از ابتدای صحن��ة دوم در زیر 
می‏آی��د، دو ترجمة متفاوت موجب می‏ش��وند در هر 
یک از آنها شخصیت مادر به گونه‏ای کاملًا متفاوت با 
دیگری در ذهن خواننده/‌بیننده تجسم یابد که هر یک 

خوانش متفاوتی را به همراه می‏آورد:

LEE: “I never realized the old lady was so se-
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curity- minded” (Shepard,1981,8).
لی: »اص�اًل نمی‏دونس��تم پیرزن انقده جون دوس��ته« 

)امجد،14،1388(.
 لی: »من نمیدونس��تم که مام��ی جان عزیز ما این قدر 

نگران امنیت خونه‏ست« )مهرجویی،145،1394(.
»جون دوس��ت« بودن و »نگران امنی��ت خونه« بودن، 
دو ویژگ��ی کاملًا متفاوتند، ک��ه اولی بار معنایی منفی 
و دوم��ی بار معنایی مثب��ت دارد. در نتیجه، هر یک از 
آنها موجب می‏ش��ود خواننده/‌بیننده تفسیر متفاوتی از 
ش��خصیت مادر داشته باشد. با اینحال، معنی اصطلاح   
security- minded ک��ه در متن اصلی به کار رفته، به 

ترجمة مهرجویی نزدیک‌تر است. 
یکی از مؤثرترین شیوه‏هایی که نمایشنامه‏نویس برای 
متمایز کردن ش��خصیت‏های نمایشنامه به کار می‏برد، 
تمایز بخش��یدن به آنها از طری��ق ویژگی‌های خاص 
زبانی اس��ت. این امر به ویژه در رویکردهای جدید به 
نمایشنامه‏نویسی به اندازه‏ای اهمیت دارد که در یکی از 
فصول کتاب راهبردهای جدید نمایشنامه‏نویسی15 که 
بر نمایشنامه‏نویسی زبان محور متمرکز است، تمرینی 
ارائه می‏ش��ود که در آن از نمایشنامه‏نویس می‏خواهد 
دو ف��رد ال��ف و ب را در نظ��ر بگیرد و ب��دون اینکه 
مانند شیوه‏های سنتی نمایشنامه‏نویسی به زندگینامه و 
پیشینة آنها بپردازد، بگذارد یکی از آنها به زبان رسمی 
و دیگری به زبان غیر رس��می و کاملًا عامیانه س��خن 
بگوید و سپس از تعامل این دو صدای متمایز به تعامل 
ایدئولوژی های متفاوت در نمایشنامه برسد. در مثالی 
که در زیر از ابتدای صحنة س��وم نمایش��نامه انتخاب 
ش��ده است، زبانی که ش��پرد برای شخصیت سول در 
نظ��ر می‏گیرد، با زبان لی بس��یار متفاوت اس��ت و به 
اندازة لی به س��مت زبان عامیانه متمایل نیست. حتی 
در مواردی او از کلمات و عباراتی اس��تفاده می‏کند که 
زبان او را به زبان رس��می نزدیکتر می‏کند، در حالی‌که 
در ترجمة امجد این تمایز از میان رفته و دیالوگ‏های 

سول نیز به زبانی عامیانه ترجمه شده‏اند:

SAUL: “I am absolutely convinced we can get 

this thing off the ground. I mean we’ll have to 
make a sale to television and that means get-
ting a major star. Somebody bankable. But I 
think we can do it” (Shepard,1981,15).
سول: »ش��ک ندارم ما می‏تونیم اینو از زمین بلند کنیم 
و راهش بندازیم. منظورم اینه که باید بفروش��یمش به 
تلویزیون و این یعنی چَن تا ستاره‏ی حسابی می‏خوایم. 
یکی که گیشه رو شاخش باشه. من که می‏گم از پسش 

برمی‏آیم. باور کن« )امجد،22،1388(.
س��ول: »من کاملًا مطمئنم که م��ا می‌تونیم این پروژه 
رو راح��ت راه بندازی��م. یعنی بای��د اول به تلویزیون 
بفروشیم که خودش . . . یعنی باید بریم سراغ یه ستارة 
واقعی و مهم س��ینما، یه کس��ی که بانک بتونه روش 
س��رمایه‏گذاری کن��ه. که فکر می‏کن��م میتونیم پیداش 

کنیم. واقعاً میتونیم« )مهرجویی،153،1394(.
از سوی دیگر، مهرجویی با وجود اینکه سعی کرده این 
 »bankable«تمایز را مد نظر داشته باشد، در ترجمة صفت
به »یه کس��ی که بانک بتونه روش سرمایه‏گذاری کنه« 
ناموفق عمل کرده اس��ت. معنی این واژه »س��ودآور« 
اس��ت که ترجمة امجد »یکی که گیش��ه رو ش��اخش 
باش��ه« با وجود اینکه آن‌ را در مقایس��ه با واژة اصلی 
بس��یار عامیانه‏تر کرده، به معنی اصلی نزدیک‌تر است.

در انتهای صحنة شش��م نمون��ة دیگری وجود دارد از 
اینکه چگونه ترجمه ممکن است خواننده/‌بیننده را در 
تحلیل شخصیت دچار آش��فتگی کند. در این قسمت 
آس��تین به این دلیل که س��ول ایدة فیلمنام��ة او را به 
کل��ی کنار نهاده و در عوض ش��یفتة ایدة برادرش لی 
ش��ده است و قصد دارد بر اساس آن فیلمی تهیه کند، 
از دست او بس��یارعصبانی است، او را چنین سرزنش 

می‏کند: 
AUSTIN: “You’re a fool to do this, Saul”
SAUL: “I’ve always gone on my hunches. Al-
ways. And I’ve never been wrong. (to LEE) 
I’ll talk to you tomorrow, Lee” (Shepard,1981, 
38).

آستین: »اگه این کارو بکنی احمقی، سول« 
س��ول: »من همیش��ه تک‌خال رو کرده‏م. همیشه! هیچ 
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وقتم اش��تباه نکرده‏م. )ب��ه لی( ف��ردا باهات صحبت 
می‏کنم، لی« )امجد،53،1388(.

آستین: »تو یه احمقی اگه این کارو بکنی سول«
سول: »من همیشه به حس‌های شهودیم اهمیت داده‏م. 
همین. و هیچ‏وقت هم اش��تباه نک��رده‏م. )به لی( فردا 

باهات صحبت می‏کنم، لی« )مهرجویی،182،1394(.
دیکش��نری  در   Go on one’s hunches اصط�الح 
کمبری��ج به معنی »مطابق احساس��ات و ب��دون دلیل 
مستند عمل کردن« اس��ت. بنابراین ترجمة مهرجویی 
»من همیش��ه به حس‌های ش��هودیم اهمی��ت داده‏ام« 
ترجمة صحیح‏تری است. در حالیکه عبارت »تک‌خال 
رو کردن« که در ترجمة امجد آمده اس��ت، در فرهنگ 
فارسی عامیانه به معنای »با نشان دادن یک برگ برنده 
ی��ا یک حرکت غیرمترقبه حریف��ان را غافلگیر کردن« 
اس��ت، که با معنی اصلی این اصطلاح بسیار متفاوت 
اس��ت. این دیالوگ بویژه از این نظر مهم است که در 
آن خواننده/‌بیننده اطلاعات مهمی را دربارة شخصیت 
س��ول بدست می‏آورد و ترجمة امجد موجب می‏شود 
تص��ور نادرس��ت و در نتیجه تحلیل نادرس��تی از این 

شخصیت در ذهن خواننده/‌بیننده شکل بگیرد.
نمونة دیگری از این دس��ت در ابتدای صحنة هش��تم 
مش��اهده می‏شود. در اینجا، آس��تین برای اینکه به لی 
ثاب��ت کند او هم می‏تواند دس��ت به س��رقت بزند، به 
خانه‏های همس��ایه دس��تبرد زده و تسترهای زیادی را 
دزدیده اس��ت. در دیالوگ ابتدای این صحنه آس��تین 

خطاب به لی می‏گوید:

AUSTIN: “(polishing toasters) There’s gonna’ 
be a general lack of toast in the neighborhood 
this morning. Many, many unhappy, bewildered 
breakfast faces. I guess it’s best not to even 
think of the victims. Not to even entertain it. 
Is that the right psychology?” (Shepard,1981, 
45).
آستین )نان برشته کن‏ها را می‏سابد(: »امروز صُب این 
حوالی قحطی نون برش��ته‏کن می‏ش��ه! امروز یه عالمه 

قیافة لب ورچیدة بی دل و دماغ س��رِ میزای صبحونه 
تمرگید‏ن. گمونم بهتره اصلًا به قربانیا فکر نکنیم. حتا 
حرفش��م نزنیم. روان‏شناسی درست یعنی همین، نه؟« 

)امجد،64،1388(.
آس��تین )در حال سابیدن تس��تر(: »امروز صبح تو این 
محل، مردم عموماً با کمبود نون تس��ت ش��ده روبرو 
خواهند شد. بسیاری از چهره‏ها هنگام صرف صبحانه 
متعجب و ناش��اد خواهند بود. فکر می‏کنم بهتره اصلًا 
حتی واسه سرگرمی هم شده، هیچ به فکر قربانی‌هامون 
نباش��یم. همین رویکرد روانش��ناختی درستی نیست؟ 

هان؟« )مهرجویی،192،1394(.
دو واژة »unhappy« و »bewildered« واژه‏های چندان 
عامیانه‏ای نیستند که بتوان معادل‏های »لب ورچیده« و 
»ب��ی دل و دماغ« را برایش��ان در نظر گرفت. بنابراین، 
معادل‏های مهرجویی »ناشاد« و »متعجب« مناسب‏تر به 
نظر می‏رسند. با این‌حال، لحن کلی دیالوگ مهرجویی 
ب��ا در نظر گرفتن اینک��ه این دیالوگ بای��د به هنگام 
اجرا توس��ط بازیگر بر روی صحنه ادا شود و بنابراین 
قابلیت اجرایی داش��ته باشد، مناسب به نظر نمی‏رسد. 
بویژه جملة »بسیاری از چهره‏ها هنگام صرف صبحانه 
متعجب و ناش��اد خواهن��د بود«، لحن��ی مصنوعی و 
نامناس��ب برای اج��را دارد. بنابراین، به نظر می‏رس��د 
ترجمة مناس��ب و صحیح، چیزی حد واس��ط ترجمة 

بسیار عامیانة امجد و ترجمة ادبی مهرجویی باشد. 

تأثیر ترجمة اصطلاحات و برخی عبارات در کنش 
دراماتیک 

یکی از مهم‌ترین چالش‏ه��ای ترجمه، ترجمة صحیح 
اصطلاح��ات اس��ت. ب��ا وج��ود اینک��ه تقریب��اً همة 
اصطلاح��ات انگلیس��ی در واژه‏نامه‏های انگلیس��ی به 
انگلیس��ی یافت می‏ش��وند. در بس��یاری از ترجمه‏ها، 
اصطلاحات به صورت کلمه به کلمه‏ ترجمه می‏شوند. 
این امر بویژه در نمایش��نامه آس��یب‏های جدی در بر 
دارد زی��را اگر در نظ��ر بگیریم که متن نمایش��نامه با 
اجرا کامل می‏شود و تحقق می‏یابد، ترجمه برای اجرا 



75

95
ن 

ستا
 تاب

   
وم

 س
اره

شم
   

ل 
 او

ال
 س

و نه صرف��اً لذت بردن از خوان��ش متن هدف اصلی 
ترجمة نمایش��نامه اس��ت. به هنگام اجرا متن نمایشی 
توس��ط گروه اجرایی تحلیل می‏ش��ود. دیالوگ‏ها تک 
به تک بررس��ی می‏ش��وند و زیر متن کشف می‏گردد. 
حال ترجمة ناصحی��ح اصطلاحات و عبارات خاص، 
ممکن اس��ت موجب ش��ود کارگ��ردان، دراماتورژ و 
بازیگ��ر به هن��گام تحلیل متن، به بیراه��ه بروند و در 
نتیجه کنش‏های فرعی و چه بسا کنش‏ دراماتیک کلی 

نمایشنامه از بین برود. 
چم��رز16 در تبیین کنش دراماتی��ک و جلب توجه به 
اهمیت آن می‏گوید »نمایشنامه از کنش‌های دراماتیک     
تش��کیل شده است همان گونه که شعلة آتش از آتش 
تشکیل یافته اس��ت؛ بنابراین می‏توان گفت نمایشنامه 
تماماً از کنش تشکیل یافته است« )چمرز، 1394، 118(. 
و در ادام��ه توضیح می‏دهد که کنش کلی نمایش��نامه 
متشکل از کنش‏های جزئی‏تری است که امروزه آنها را 
در قالب پرده‏های نمایشنامه قرار می‏دهیم. هر پرده نیز 
به نوبه خود به صحنه‏هایی تقسیم می‏شود و هر صحنه 
به ضربان هایی تقسیم می‏شود. او ضربان را که به نوبة 
خود واژة مناقشه برانگیزی است به عنوان »کوچک‏ترین 
بخش قابل اجرای یک کنش« تعریف می‏کند )همان(. 
سم اسمایلی در تعریف کنش چنین می‏گوید: »تمامی 
فعالیت‏های انس��انی، تا حدی دربردارندة کنش است، 
اما کنش تنها به معنای حرکت نیست، بلکه عامل مهم، 
تغییر اس��ت. کنش در زندگی، کنش‏های س��اده مانند 
پل��ک زدن و ی��ا خاراندن گردن ت��ا کنش‏های پیچیده 
مانند تصمیم یک فرد مبنی بر به قتل رس��اندن دشمن 
خود و یا زنده گذاش��تنش را در بر می‏گیرد. کنش‏های 
مداوم موجودات انسانی، از بدو تولد تا پایان زندگی، 
بی‏نهایت و ابدی هس��تند« )Smilley, 2005, 75(. از 
دید او درام، کنش ساختارمند است. چمرز معتقد است 
»وقتی از کنش نمایشی سخن می‏گوییم، منظورمان هر 
آن چیزی اس��ت که بر روی صحنه تولید معنا می‏کند، 
شامل کلمات ادا شده، آهنگ صدا، ورودها، خروج‏ها، 
عبوره��ا، نبرد با شمش��یر و ه��زاران گزینش به ظاهر 

کوچک و کم‌اهمیت که کلیت تجربة تئاتری را تشکیل 
می‏دهند« )چمرز،119،1394(.

بنابراین، توجه به حفظ کن��ش دراماتیک، خواه کنش 
کلی و ی��ا ضربان‏ها، در فرایند ترجمه اهمیت بس��یار 

زیادی دارد. 
در صحنة دوم نمایش��نامة غرب حقیقی، لی از آستین 

دربارة پروژه‏اش می‏پرسد و او در پاسخ می‏گوید:

LEE: “Well, what’s the project about?”
AUSTIN: “We’re uh – it’s a period piece.”
LEE: “What’s a “period piece””? (Shepard, 
1981,13).

لی: »خب، طرحش دربارة چی هس؟«
آستین: »ما، خب- این یه طرح موقته«

لی: »طرح موقت دیگه چه صیغه‏ایه؟« )امجد،19،1388(.
لی: »خب، حالا این پروژه راجع به چیه؟«

آستین: »خب، ما . . . یه فیلم تاریخیه«
لی: »فیلم تاریخی چیه؟« )مهرجویی،151،1394(.

این دیالوگ بوی��ژه از این نظر اهمیت دارد که در این 
نمایش��نامه جزئیات زیادی از طرح فیلمنامة لی آشکار 
می‏ش��ود در حالیکه تنها اش��اراتی کوچ��ک به طرح 
فیلمنامة آس��تین می‏ش��ود. بنابراین، با توجه به اندک 
ب��ودن این اطلاعات، ناقص و ی��ا حتی می‏توان گفت 
اش��تباه انتقال پیدا کردن این اطلاعات، موجب اختلال 
در کنش دراماتیک می‏ش��ود. ترجمة امجد از اصطلاح  
»period piece«  یعنی عبارت »طرح موقت« ترجمه‏ای 
نادرست است و موجب می‏شود خواننده/‌بیننده نتواند 
تفاوت آن را با طرح لی و دلیل کنار گذاش��ته شدن آن 

توسط سول را درک کند.
در صحنة دوم نمایش��نامه، آس��تین که قرار ملاقاتی با 
س��ول دارد و نمی‏خواه��د برادرش لی ب��ه هنگام این 
ملاقات حضور داش��ته باشد، س��عی دارد او را مُجاب 
کند تا ساعاتی او و سول را تنها بگذارد. لی، در پاسخ 

چنین می‏گوید:

LEE: “You want me to just get lost, huh? Take 
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a hike? Is that it? Pound the pavement for a few 
hours while you bullshit yer way into a million 
bucks” (Shepard,1981,13).
ل��ی: »پس فقط می‏خوای ش��رمو کم کن��م، هان؟ برم 
واس��ه خودم بگردم؟ همین؟ واس��ه چن ساعت کلی 
پول بسلفم و جناب عالی این جا لم بدی و یه میلیون 

بریزی تو جیبت!« )امجد،20،1388(.
لی: »مگه تو دلت نمیخواد که من گورمو گم کنم برم، 
نمیخ��وای؟ برم یه خورده خیابونه��ا رو گز کنم تا تو 
ب��ا هر کلک و حقه‏بازی که ش��ده راه به جیب زدن یه 
میلیون چوق رو هموار کنی« )مهرجویی،151،1394(.
اصطلاح »Pound the pavement« به معنی »خیابان‌ها 
را گز کردن است« و بنابراین، ترجمة مهرجویی صحیح 
است. در ترجمة امجد اصطلاح »پول سلفیدن« به معنی 
»پول خرج کردن، معمولاً با اکراه« است. در نتیجه، این 

ترجمه موجب مبهم شدن این دیالوگ می‏شود.
در انتهای صحنة هفتم، آستین داستانی را دربارة پدرشان 
برای لی تعریف می‏کند که او دندان‌هایش را یکی یکی 
از دست می‏داده و پول نداشته تا دندان‌هایش را بکشد 
و به جای آنها دندان مصنوعی بگذارد تا اینکه بالاخره 
یک دندانپزش��ک مکزیکی پیدا کرده که حاضر شده با 

قیمت کمی این کار را برای او انجام بدهد:

LEE: “So what happened?”
AUSTIN: “So he locates a Mexican dentist in 
Juarez who’ll do the whole thing for a song. 
And he takes off hitchhiking to the border” 
(Shepard,1981,44).

 لی:»خب چی شد؟«
آستین: »یه دندونپزشک مکزیکی تو خوآرز گیر می‏آره 
ک��ه حاضره به خاطر یه آواز ه��ر کاری بکنه. بنابراین 
وامی‏س��ه کنار جاده و دست‏شو تکون می‏ده بلکه یکی 

بیاد ببردش تا لب مرز« )امجد،62،1388(.
لی: »خب، بعدش چی شد؟«

آس��تین: »بابا میره یه دندونپزشک مکزیکی پیدا میکنه 
تو خوآرس که حاضر میشه همة دندونای اونو در ازای 
یک ترانه بکش��ه. بعد راه میفته به کمک ماشینای دیگه 

خودشو میرسونه دم مرز« )مهرجویی،190،1394(.
اصط�الح »for a song« ک��ه به حالت‏ه��ای مختلف 
 get something« و یا »buy something for a song«
for a song«  و غی��ره ب��ه کار می‏رود به معنی »گرفتن 
چیزی به بهای بس��یار ناچیز و بس��یار کمتر از قیمت 
معمول آن« اس��ت. با این‌ح��ال، در هر دو ترجمه این 
اصطلاح به صورت کلمه به کلمه ترجمه ش��ده است. 
مشکل اینجاست که در نمایش��نامه خواننده/‌تماشاگر 
حرفه‏ای به گونه‏ای تربیت ش��ده اس��ت ک��ه می‏داند 
ت��ک تک کلمات ش��خصیت‏ها هدفمندند و در نتیجه 
چنین ترجمة نادرس��تی ممکن موجب شود تصورات 
نادرس��تی به ذهن او متبادر ش��ود ک��ه در درک کنش 

دراماتیک اختلال ایجاد نماید.

نتیجه‏
ترجمة نمایش��نامه یکی از چالش‌برانگیزترین اقس��ام 
ترجم��ه اس��ت. در این کار، ترجم��ة صحیح متن تنها 
یکی از وظایف مترجم و در حقیقت آسان‌ترین بخش 
فعالیت اوست. کار اصلی مترجم این است که اطمینان 
حاص��ل کند کن��ش دراماتیک کل نمایش��نامه در یک 
س��طح، و در س��طوح دیگر، کنش دراماتیک هر پرده، 
صحنه، ضربان و دیالوگ حفظ ش��ود. این کار مستلزم 
دارا بودن ش��ناخت جامعی از اصول نمایشنامه‏نویسی 

است.
در این پژوهش دو ترجمه از نمایشنامة غرب حقیقی 
مورد بررسی قرار گرفتند. یافته‏ها حاکی از این بودند 
ک��ه ترجمة داریوش مهرجوی��ی در مجموع، بویژه با 
در نظ��ر گرفتن اصطلاحات، ترجم��ة صحیح‏تری از 
این نمایش��نامه اس��ت. با این حال، با در نظر گرفتن 
قابلیت اجرایی دیالوگ‏ها، ترجمة امجد موفق‏تر عمل 
می‏کن��د. به این معنی که ترجمة مهرجویی، با در نظر 
گرفت��ن تمایز لحن‏ها و عامیانه نک��ردن دیالوگ‏های 
معمولی، موجب ش��ده ش��خصیت پ��ردازی در متن 
فارس��ی، تا اندازه‏ای مش��ابه با متن اصلی باش��د. در 
صورتی‌ک��ه ترجمة امجد با عامیان��ه کردن زبان همة 
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ش��خصیت‏ها ای��ن تمایز را کمرنگ کرده اس��ت. از س��وی 
دیگ��ر، در ترجمة مهرجویی، بس��یاری از دیالوگ‏ها بس��یار 
ادبی ترجمه ش��ده‏اند و مناس��ب بیان بر روی صحنه نیستند، 
در صورتی‌که دیالوگ‏های امجد، با وجود مش��کلاتی که در 
ترجمة اصطلاحات دارن��د، در مجموع دراماتیک‏ترند. کنش 
کلی نمایشنامه در این دو ترجمه حفظ شده است، اما برخی 
کنش‏ه��ای کوچک، اما مهم، در نتیجة ترجمة نادرس��ت، از 

می��ان   رفته‏ان��د. 
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