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   المقدمة

  
تعيش التّرجمة اليوم عصرا قد هانت فيه المسافات، حيث يسافر فيه الواحد منـا إلـى الطـرف     

الآخر من الأرض في غضون ساعات، وأهميتها لا تتجلّى فقط في ربط جـسور التفـاهم بـين                  

الشعوب التي أضحت متقاربة، بل تكمن أيضا في مسح المسافات الزمانية بين العصور المختلفة،              

هي تحمل لنا في بيوتنا ومجالسنا، أعظم الحضارات لأقدم الأعراق، من أي نقطة من العـالم،                 ف

لذلك فهي   ،فتسمح لتلك الحضارات بالاستمرارية الأبدية، عبر حبر يبقى خالدا بين طيات الكتب           

   .تلعب دورا جوهريا ينبغي إدراكه بجد

صلية، فإن الأهداف المنتظرة من النص      فإذا تُرجمت المؤلفات العتيقة ترجمات تخون المعاني الأ       

تكون قد ضاعت، ونستشعر هذا المشكل بشكل أفضل عندما يتعلّق الأمر بالنصوص المسرحية،             

  .حيث يظهر نجاح ترجمتها أو فشلها مباشرا، لأنها تُعرض على جمهور مباشر

تـي قـد    لقد وضعت للترجمة تقنيات علمية تساعد المترجم على تخطي معظم الـصعوبات ال            و

صلي تبعـا لنـوع     يواجهها عند ترجمة نص معين، وعلى الوصول إلى أفضل مكافئ للنص الأ           

  .النص، ولطبيعة المشاكل التي ينطوي عليها هذا النوع بالذات من النصوص

ترجمة النص المسرحي بين    "وبين تباين النصوص وتعدد التقنيات، رأينا أن نبحث في موضوع           
  ."ليزية إلى العربيةالحرفية والتصرف، من الإنج

النص المسرحي يكتَب بهدف عرضه على جمهور مباشر، لا لكي يبقى حبيس الأوراق، وكل              إن  

كلمة فيه تحمل بعدا منطوقا، وهذا ما يصنع كل الفرق والخصوصية المتعلّقين بالنص المسرحي              

على شكله المكتوب، وإما أن     بالمقارنة مع النصوص الأخرى، فإما أن يتَرجم حرفيا فيتم الحفاظ           

  .يتم التصرف فيه فيحدث أثره المنشود لدى الجمهور الجديد

تتمثّل في إظهار صعوبات الترجمة المسرحية، فقـد تـم            الفائدة من دراسة هذا الموضوع     ليست

تحليل هذا الموضوع سابقا مع إظهار ما قد يواجه المترجم من فئات نحوية صعبة، وتلاعبـات                

إلقاء الضوء على الاعتبار الكلاسيكي      ترجمتها، ولكننا في هذا البحث، نسعى إلى         وكيفيةبالألفاظ  

للنص المسرحي، والنظرة الجديدة التي يجب أن يرى بها ، حتى يتم التقرب منه بشكل أسـهل،                 

ويتم التعامل معه وفهمه بشكل صحيح سواء من طرف القارئ، أو المشاهد، أو المترجم، فيقـوم                

  .ير بترجمته بشكل أفضل، ويتم فهمه مرة ثانية بشكل صحيحهذا الأخ

تكون هذه النظرة الجديدة بإعادة إعطاء الاعتبار للنصوص المسرحية، بمعرفة كل مـا يتعلّـق               

  .بالمسرحيات، وكل ما يتعلّق بترجمتها من الجانب النظري والتقني
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ة عدة، فمثلا مـا هـو الأسـلوب         ومع تقدمنا في صميم الموضوع، بدأت تتبادر إلى أذهاننا أسئل         

الأكثر تواترا في ترجمة النص المسرحي، وعلى أي أساس يعاد اعتبار النصوص المـسرحية،              

فيتم النجاح في ترجمتها، وما هي الحالات التي تؤهل استخدام أسلوب على آخر وتُحدد تـواتره                

 الترجمة الحرفيـة، وإذا     في النص المسرحي، ولماذا يميل بعض المترجمين إلى استخدام أسلوب         

  .كان المترجم مجبرا على اتباع أسلوب متصرف، فما هي العوامل التي ينبغي عليه مراعاتها ؟

ودراسة الجزء التطبيقي قد بينت لنا أن نسبة تواتر أسلوب معين على آخـر ليـست بالأهميـة                  

 وتصوت عليه، كما أن     القصوى، بالمقارنة مع الحالات التي من شأنها أن تؤهل أسلوبا على آخر           

  .وجود هذه الحالات وتعددها، هما اللذان يؤديان إلى تواتر أسلوب على آخر

لقد استعنّا في بحثنا هذا بمجموعة من النظريات التي وجدنا فيها قواسم مشتركة تخدم دراسـتنا                

ة التلقـي،   وتساعدنا على التحليل والاستنتاج، فقد استعنّا بكل من نظرية تحليل الخطاب، ونظري           

والنظرية التفسيرية، ولسانيات النصوص، واللسانيات الاجتماعية، في وصف ترجمـة الـنص             

المسرحي، لأن كل هذه النظريات السابقة الذّكر تجتمع في كونها تعتبر مجمـل الـنص وحـدة                 

للترجمة، مع ما يظهر وما يستتر فيه، كما تلتقي في سعيها إلى لم شمل سياق النص وبنائه، من                  

كما استعنا بالأسلوبية المقارنة لوصف أساليب الترجمة ومناهجها، فهذه الأخيرة          . ل فهمه أكثر  أج

مختلف، كما استعنا في دراستنا لأمثلة مدونتنا بنظرية تحليل           أسلوب يتؤدي إلى إنتاج نصين ذو    

الخطاب على وجه الخصوص، لأنها تساعدنا على تحليل النص الأصلي وفهمه، وكـذا تحليـل               

اته وفهمها، كما تساعدنا هذه النظرية على اقتراح ترجمة إضافية في الحالات الممكنة، بعد              ترجم

  .تحليل كل من النص الأصلي وترجمته

وقد اعتمدنا منهجية جد خاصة في تحليل أمثلة المدونة، وقد كانت هذه المنهجية ثمـرة تحليلنـا                 

ب الترجمة ومناهجها تبعـا لعوامـل       النظري، وأساس تحليلنا التطبيقي، فقد أعدنا تصنيف أسالي       

جمعناها خلال سيرنا في البحث النظري، وهذا التصنيف يعد بمثابـة إعـادة اعتبـار للـنص                 

 أسلوب التصرف كنوع منفصل عن الأساليب المباشرة وغير         ا على ضوء ذلك   صنفنالمسرحي، و 

، وقمنا  لثقافية الحرة  ضمن نوع قائم بذاته هو الترجمة ا       حيث يأخذ التصرف حيزا مهما    المباشرة،  

  .هذه المنهجيةبعد ذلك بتحليل أمثلة مدونتنا والوصول إلى استنتاجات مهمة جاءت في نطاق 

شكـسبير  ل، Macbeth– "مكبـث "والنص المـسرحي الـذي اعتمـدناه مدونـة لبحثنـا هـو        
Shakespeare- :  

(Shakespeare William, The complete works, by W. J. Craig, M. A., 
 Magpie Books, Parragon, London, 1993). 

  :مع ترجماتها الثلاث الآتية

  ).سنة الصدور مجهولة( ترجمة خليل مطران، دار المعارف بمصر، -١
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  ).اسم المترجم مجهول(، ١٩٩٠ ترجمة دار الكتب العلمية، بيروت، لبنان، -٢

اسـم المتـرجم    (،  ١٩٩٤،   ترجمة جبرا إبراهيم جبرا، سلسلة الأنيس، موفم للنشر، الجزائر         -٣

  ).غير وارد، أفادنا به مقدم الكتاب الدكتور أبو العيد دودو

  :المسرحي لعدة أسباب" مكبث"وقد اخترنا نص 

، نصا مسرحيا انجليزيا قديما، فالبعد الزمنـي يمثّـل          "مكبث"يتمثّل السبب الأول في كون نص       

  .دراسة أساليب ترجمتهمجالا واسعا أمام اختلاف الأفكار والرؤى، وحقلا خصبا ل

المسرحي، وزيادة الترجمـات    " مكبث"أما السبب الثاني فيتمثّل في إيجادنا لثلاث ترجمات لنص          

  .تعني بالنسبة لنا زيادة الأساليب

المسرحي قد عرض مرات عديدة منذ تأليفه، حيث عرض         " مكبث"والسبب الثالث هو كون نص      

، )١٦ص: خليل مطـران  : عبد الغني حسن، ترجمة   محمد  : مكبث، تقديم (،  ١٦١٠أول مرة عام    

، فمن  )٧٦، ص ٢٠٠١ألفريد فرج،   (وعرض أكثر من عشر مرات في الخمسين عاما الماضية،          

المهم دراسة نص مسرحي مكتوب، عرض مسبقا ولا يزال صالحا للعرض، لأن إمكانية عرض              

  .التفسير، والتأثير: النص المسرحي تطرح عنصرين هما

 .Tتومـاس كامبـل   ي هذا المقام أن نستـشهد بـرأي الـشاعر الاسـكتلندي     ونجيز لأنفسنا ف

Campbell-) مكبث"في مسرحية ) ١٨٤٤-١٧٧٧:"  

 أعظـم الكنـوز   -فوق ما جادت به عبقرية شكسبير     –إنّني أعد مسرحية مكبث     "

  ". وأغناها في أدبنا المسرحي

  ).٥ص: خليل مطران: محمد عبد الغني حسن، ترجمة: مكبث، تقديم (

وينقسم الجزء النظري بـدوره إلـى       . نظري وتطبيقي : نقسم هذه الدراسة إلى جزئين رئيسيين     ت

  :ثلاثة فصول متدرجة، تمهد للفصل التطبيقي، وهي كما يأتي

  :الفصل الأول، ويعالج النص المسرحي متفرعا إلى المباحث الثلاثة الآتية

حيث ذكرنا مختلـف    :  المسرح فتعري -أ: وهو بدوره ينقسم إلى عنصرين    :  المسرح ماهية -١

المفاهيم والمصطلحات الفنية والأبعاد التربوية التي يمكنها أن تقتـرن بالمـسرح حتـى تُكمـل                

  .حيث استعرضنا نشأة المسرح وأصله:  نشأة المسرح-ب ،تعريفه

  :وهذا المبحث ينقسم إلى ثلاث عناصر رئيسية:  النص المسرحي-٢

: ل الأنواع وتعمقنا في النوعين الأساسيين المتمثلـين فـي         حيث ذكرنا ك  :  أنواع المسرحيات  -أ

  .الملهاة والمأساة، كما تطرقنا في عنوان فرعي إلى المسرحيات الشعرية والمسرحيات النثرية

والتي تتمثل في الحبكة والتشخيص والبيئة الزمكانية، والحـوار         :  العناصر الفنية للمسرحية   -ب

  .فرعي إلى التقسيمات الطبيعية للحبكة من أزمة وذروة ونتيجةالمسرحي، كما تطرقنا في عنوان 

  :حيث تطرقنا إلى ثلاث عناصر كما يأتي:  الكلمة والعرض في النص المسرحي-جـ
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  .الإخراج المسرحي: التمثيل المسرحي، ثالثا: الكلمة في النص المسرحي وأبعادها، ثانيا: أولا

  .أهمية الترجمة المسرحية، ومدى حاجتنا لهاحيث أبرزنا :  المسرح المترجم وإسهاماته-٣

حيث عالجنا نظريات مختلفة تجتمع     : أما الفصل الثاني فيتعلّق بنظريات ترجمة النص المسرحي       

  :كلها في نقاط مشتركة عندما يتعلق الأمر بترجمة النص المسرحي، وهي أربع مباحث كما يأتي

 لـسانيات النـصوص     -٣رية التفسيرية،    التأويل والنظ  -٢ تحليل الخطاب ونظرية التلقي،      -١

  . الأسلوبية المقارنة-٤واللسانيات الاجتماعية، 

  :نخص الفصل الثالث حول ترجمة النص المسرحي، وهو ينقسم إلى ثلاث مباحث هي

  . مناهج الترجمة وأساليبها وأنماطها حسب المنظرين-١

 التعاريف حول التكافؤ وعلاقته     حيث رأينا مختلف  :  مفهوم التكافؤ والتصرف نظريا وتطبيقيا     -٢

بالتصرف، حتى وصلنا إلى تحديد التكافؤ المناسب في حالة ترجمة الـنص المـسرحي، وهـو                

صنفنا أسلوب التصرف منفصلا عن الأساليب الحرفيـة        التكافؤ الترجمي الشامل، وعلى أساسه      

وعين أساسيين كمـا    والمباشرة، ضمن نوع قائم بذاته هو الترجمة الثقافية الحرة، فنحصل على ن           

  .ترجمة حرفية وغير مباشرة، وترجمة ثقافية حرة: يأتي

حيث رأينا الأمانة في نقل الأثر المسرحي، من خـلال إنـشاء            :  مميزات الترجمة المسرحية   -٣

  . Appropriation وإعادة امتلاك النص Re-créationنص جديد 

  : لاثة مباحث رئيسية هييتمثل الفصل الرابع في الجزء التطبيقي حيث نتطرق إلى ث

 أسلوب النص الشكـسبيري     -١:  المدونة، حيث ينقسم إلى خمسة عناصر كما يأتي        عرض: أولا

 ملخّـص   -٤،  "مكبـث " مصدر كتابة مسرحية     -٣،  "مكبث" تاريخ تأليف مسرحية     -٢وأسبابه،  

  .وترجمتها" مكبث" تفسير مسرحية -٥المسرحية والشخصيات، 

 لق بالترجمة الحرفية، مع استنتاج     جزء متع :  عالجنا كل نوع على حدة      حيث تحليل المدونة، : ثانيا

خاتمة جزئية، وجزء متعلق بالترجمة التصرف، مع استنتاج خاتمة جزئيـة، مـع الإشـارة أن                

، وجزء خاص بالملاحظات حول     الأمثلة المدروسة في الجزئين هي نفسها، مع اختلاف ترجماتها        

  .الترجمات الثلاث

  . لأسلوبي الترجمة الحرفية والتصرفصائيجدول إح: ثالثا

  .وأخيرا نُدرج في الخاتمة جلّ النتائج التي توصلنا إليها من خلال جميع الفصول

اتّبعنا في تدوين المراجع الطريقة الإنجلوسكسونية، لكونها طريقـة عمليـة وسـريعة للباحـث               

الصفحة المقتبس منها، وعلـى     وللقارئ على حد سواء، فاكتفينا بذكر اسم المؤلّف وسنة الطبع و          

يجد القارئ صـورا تتعلـق       .المطّلع الرجوع إلى قائمة المراجع لمعرفة اسم الكتاب ودار النّشر         

  .كما نلحق بحثنا بملخص باللغة الفرنسية .بمسرح شكسبير، منزل شكسبير وغرفة شكسبير

  ).فحة نفسهاالمصدر نفسه والص( ويعني ) م ن و ص ن(استعملنا في تدوين المراجع رمز 
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  النّص المسرحي: الفصل الأول

  
إن الاهتمام بترجمة النصوص المسرحية ينطوي على معرفة تامـة بماهيـة هـذه النـصوص                

وخصائصها، فالنص المسرحي هو فقط نسخة عما يمكن كتابته من حـوار ووصـف للـديكور                

كامل للـنص المـسرحي،     والمشاهد الموجودة في مسرحية ما، أما المسرحية فهي تمثّل الشكل ال          

  .وهذا الأخير ما هو إلا الجزء المكتوب من المسرحية

 لهذا السبب اندرجت النصوص المسرحية ضمن النصوص الأدبية من النوع الخـاص، فهـي              

                المسرحي يهدف إلـى تقـديم نـص المترجم للنص تُكْتَب وتُؤَلَّف بهدف العرض، والأصل أن

ن هل يمكن لأي مترجم غير عارف بمميـزات الـنص   مسرحي جديد بهدف العرض أيضا، ولك    

المسرحي وتقنيات المسرح أن يترجم نصا مسرحيا عرض على جمهور، إلى نص مسرحي قابل              

أقل ما يتوجب على المترجم هو معرفة ملمة بعلم المسرح وتقنياتـه وفـن الكتابـة                 و للعرض؟

    .المسرحية

  

   المسرحماهية - ١

  

  : المسرحتعريف -أ
م اختلاف التعاريف حول المسرح سواء تعلّق الأمر بالحقبة الزمنية التي تـم فيهـا إصـدار              رغ

التعريف، أو بالأشخاص الذين قدموها مع تضارب تياراتهم الفكرية أحيانـا، إلا أن كـل هـذه                 

التعاريف تلتقي وتؤطر لنا بشكل واضح ماهية المسرح وأهدافه، فلا يمكن فصل هدف المـسرح               

 لأنه عنصر مكمل وفعال في التعريف؛ والمسرحية سواء استغرقت خمس دقـائق أو              عن تعريفه 

 .خمس ساعات فهي شكل من أشكال الفن المسرحي أو فن المسرح

نجد في العبارة الأولى من أشهر تعريف من تعريفات المسرحية ألا وهو تعريف أرسـطو فـي                 

  : حين يقول « Poeticas »" فن الشّعر"كتابه 

  ). ١٣ص:  ١٩٦٦ميليت، جيرالد ايدس بنتلي، . فرد ب(، "رحية محاكاة لعملالمس "

، فالمسرحية هي تمثيل للحياة، وجـوهر       "تمثيل"تعني  " محاكاة"سيفهم الدارس العصري أن كلمة      

  .المسرحية ليس حادثة حقيقية، وإنما هو تمثيل حادثة حقيقية أو متخيلة
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 هو الفضاء الواسع الذي يتفاعل فيه ما يمـور فـي أسـس              المسرح"يقول عبد االله الخطيب إن      

المجتمع من أفكار مختلفة وما تضطرب من رغائب في النفس البشرية، هذا في مسرح الرؤيـة                

  ).٨٣ص: ٢٠٠١عبد االله الخطيب، (، "المنطقية للواقع

رحي هذا يعني أن المسرح المنطقي هو مرآة عاكسة لواقع المجتمع، كما يضيف بأن العمل المس              

الجاد يقوم على المنطق العلمي والفن معا، في التعامل مع الإنسان والحياة، بعيدا عـن المنطـق                 

الصوري واللامنطق، وحسب عبد االله الخطيب فإن التأليف بين العلم والفن والتعبير بهمـا عـن                

  ).٣٩ص: م ن( حادثة اجتماعية هو من أصعب الأعمال الفكرية، 

يب هو تماما ما علمته لنا الحياة، فإن الجمـع بـين النقيـضين أو               وما يخلص له عبد االله الخط     

لقد أصبح المسرح علماً يدرس     . المتضادين أو المتعاكسين يعطينا دائما مولودا متكاملا وصحيحا       

" الضحك والدموع "كما يؤكد عبد االله الخطيب بأن       . كسائر العلوم مع إضفاء اللمسات الفنية عليه      

 المسرح الجاد، لما للضحك والدموع من أثر على توهج الحقائق في الـنفس  هما من أكبر أهداف   

، وبطبيعة الحال فإن عبد االله الخطيب لا يقصد الضحك السطحي الـذي             )٤١ص: م ن (البشرية،  

  .سرعان ما يتبدد دون ترك أي أثر في النفس

 واحدة عن الأخرى،    أما أحمد أمين في تعريفه للمسرحية فهو يقارنها بالقصة والرواية ويميز كل           

  . فالقصة ما كانت قصيرة، والرواية ما كانت طويلة، والمسرحية ما كانت رواية تمثيلية

والمسرحية ليست أدبـا    . ومن الناحية التاريخية كانت المسرحية تسبق الرواية لأنها نشأت قبلها         

أحمـد  (ثيلي،  خالصا، بل هي فن مركب يتكون من الفن الأدبي والإخراج المسرحي والأداء التم            

  ).١٤٨ص: ١٩٩٢أمين، 

 وهذا التعريف يؤدي بنا إلى خصائص المسرح فهو يتكون من أدبية نصية من جهـة وجماليـة               

  .عرض مسرحي من جهة أخرى، وهذا ما سنتطرق إليه تفصيلا في المباحث اللاحقة

ى في  دؤَيضا لا يقوم في طقوس مغلقة تُ      أ وهو   ،نه ليس ارتجالا  أوالمسرح ليس نصا فحسب كما      

 لأنه يقوم داخل نطاق المجتمعـات       "نسانيةالإ"شترط فيه   نما له علاقة واتصال حيوي تُ     إالفراغ و 

 ،لى جماهير الـشعب   إلى انطلاقه من قاعات المعابد      إدى  أ وهو السبب الذي     ،جلهاأالبشرية ومن   

  ،ه وحريتهله من الميتافيزيقيا والخوارق ليؤكد صلته بالإنسان وأزماتنه السبب في تحوأكما 

)ae.co.albayan.www( .  

أما الشاذلي القليبي فيرى أن المسرح وسيلة من وسائل النشر الثقافي، ويصفها بأنها قويـة جـدا             

وبأنها متصلة أساسا بالجمهور، فبالنسبة له يعتبر الجمهور العمود الفقري للمسرح، فإن لم يوجد              

  ).١٣٢ص: ١٩٧٨الشاذلي القليبي، (ر لما وجد المسرح، الجمهو

كما يستعرض الشاذلي لقليبي التيارين المختلفين في اعتبار المسرح مدرسة شعبية تحمل رسـالة               

  ).١٣٢ص: م ن(إلى المجتمع أو اعتباره منفذا لإبراز جمال الفن وإبداع الخيال، 
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ك باتخاذ نظـرة شـمولية تجعـل للمـسرح          والمفكر الباحث لا يستطيع إلا أن يجمع هاته مع تل         

  .إبلاغية وفنية جمالية: وظيفتان

، الكاتب والشاعر المسرحي، بمفهوم آخر في المـسرح  Bertold Brecht يجيء برتولد برشت

أو بالأخص في مسرحه، فالمسرح عنده ليس مرآة لأحاسيسه ومشاعره وإنما هو مرآة لأحاسيس              

، والمفهوم الذي يتحدث عنـه برشـت هـو    )٤٦ص: ١٩٧٤ ،Hubert Witt(ومشاعر العالم، 

الموضوعية التي تكتسي مسرحه، فهو يأبى أن تطغى ذاته على مسرحياته لأن ذلك قـد يـشوه                 

  .العالم

كما يعتمد على الذكاء في مسرحياته، والذكاء لن يكون إلا ذكاء الجمهور، ولذلك فهو يتفق مـع                 

  :المسرح وهو يقول في هذا الصددالشاذلي القليبي في كون الجمهور أهم عمود في 
« I need an audience with sharp senses, who know how to 

observe, and who enjoy using their own intellects »,   
  ).٤٧ص: م ن(

أحتاج جمهورا ذا أحاسيس حادة، كي يعرف كيف يلاحظ، ويستمتع بتوظيـف            "

  ،"ذكائه الخاص

  .)ترجمتنا(

هذا ليس تصعيبا للجمهور بل هو محفّز لـه، وداع للتفاعـل بـين الجمهـور                وبالنسبة لبرشت   

  :والمسرحية، ومشجع له على تفسير المسرحية
« I leave the widest scope for interpretation »,   

  ).م ن و ص ن (

  ).ترجمتنا(، "أنا أترك القسط الأوسع للتفسير"

ة التي غلبت وقد تغلب علـى مـسرحيات         وهدف برشت بطبيعة الحال هو القضاء على السطحي       

كثيرة، والتي نهى عنها عبد االله الخطيب في ذكره للضحك السطحي، فالسطحية في المـسرحية               

سرعان ما تجعلها نسيا منسيا في أذهان من شاهدوها، ونحن طبعا لا نتحدث عن المسرحية فـي    

  .هورحد ذاتها، بل عن الأثر الذي يجب أن تتركه هذه الأخيرة لدى الجم

  :يقول عبد القادر علولة

لا ينبغي على المسرح أن يكون متنفسا، بل بوتقة تطور وإبداع ينبع من القلب               "

  ).٢٣٧ص: ١٩٩٧محمد جليد، ترجمة إنعام بيوض، (، "ومن الفكر

هو ما يؤدي إلى الضحك السطحي وحسب، وما        " التنفيس"فيأتي ذلك تكملة لما ذكرناه سابقا فإن        

الفكر سيبقى راسخا في القلب والفكـر ولا يـزول مـع زوال زمـن عـرض                 ينبع من القلب و   

  .المسرحية
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أما المخرج المسرحي يوجينيو باربرا فقد أكّد أن المسرح ليس مجرد مكان لعرض الجماليـات               

يقدمون من خلالهـا    " جزيرة للحرية " هو   - فرقة أودين  –والتسلية، فالمسرح بالنسبة له ولفرقته      

  .تكثيفا للواقع

، تقديم الدكتور رياض عـصمت، القنـاة الفـضائية          "المسرح جزيرة للحرية  " تلفزيونية   حصة(

  ). د٤٥سا و٢٢، ٢٣/٠٧/٢٠٠٣السورية، 

أي أن للمسرح بعدا يتجاوز مجرد الإمتاع، وهذا التجاوز هو الـذي يعطـي المـسرح صـبغة                  

ضوائه وأزيائه  الإستثناء عن غيره من الفنون والعلوم، فهو من جهة مادي بخشبته وأشخاصه وأ            

وألوانه ولكنه متجاوز للبعد المادي، فالمتفرجون لكل تلك المواد يغوصون في ذواتهم لينهلوا من              

تجاربهم الخاصة سواء خلال العرض أو بعده بما طال من الزمن، وهذا ما يجعل من المسرحية                

الشـساعة  ، فمـع كـل      "جزيرة"، مع مصطلح    "الحرية"ويستعمل يوجينيو باربرا مفهوم     . ناجحة

" جزيـرة "، إلا أن مصطلح     "الحرية"والاتساع والتدفق التي نشعر بها بمجرد أن نفكر في مفهوم           

يأكل من جوانب تلك الحرية، فيتركها جزءا صغيرا من بحر الاستحالة، لكـن الأهـم بالنـسبة                 

م ليوجينيو هو أنه وجد رقعة صغيرة يمكنه أن يكون حرا فيها، ليتفاعل مع الجمهـور وليـذكّره            

  .بذواتهم وبما يدور حولهم من قضايا جادة

نفس المفهوم يتطرق إليه الدكتور عبد االله غلوم بعد إجراء دراسة تخص المسرحيات في الخليج               

العربي، لكن بمنظور عكسي حيث إن التجربة المسرحية في ذلك المجتمع لم تكن تعبيـرا عـن                 

إبراهيم عبـد االله غلـوم،      .د(وعدم تحققها،   الحرية المتحققة فيها، بمقدار ما هي بديل عن غيابها          

، فالمسرحيات في الخليج العربي كانت تؤكد على انعدام الحرية فيهـا وعـن              )٣٨٥ص: ١٩٨٦

غيابها وعدم التمكن من تحقيقها، وهذا التنديد ما هو إلا تعبير عن الحاجة لهذه الحريـة، فـإن                  

ه في حياته اليومية والحقيقية، بـسبب       كانت حرية الإنسان محدودة نوعا ما في التعبير عن أفكار         

الرقابة السلطوية وما شابهها، فلتكن له على الأقل حرية على خشبة محدودة المساحة للتعبير عن               

أفكاره، لكن الرقابة طالت كل شيء وكل رقعة وكل مساحة في الأجواء والفضاءات، مما جعـل                

 أداة للتـسلية    - بـصفة عامـة    ليس في الخليج العربي فحسب بل في الوطن العربـي         –المسرح  

والترفيه والتنفيس، يلجأ إليها الأفراد للضحك دقائق معدودة، دون أن تترك تلك الضحكة أي أثر               

  .في فؤاد الفرد بعد مرور نصف ساعة فقط من انتهاء عرض المسرحية

وفي الحديث حول الواقع الذي يعالجه المسرح، فإن الدكتور عبد االله غلوم فـي مقالـة أخـرى                  

عطي تصويرا رائعا لهذا المفهوم، فالماضي والحاضر أي الواقع هما حدين نشاهدهما باستمرار             ي

في المسرح، فحتى إن كان زمن المسرحية يعالج الماضي فإن غرضه هو الحاضر، فهو مثـل                

  : الإسقاط
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وهكذا فإنه على المسرح يصاغ الماضي وقد كان واقعا قبل التشكيل المسرحي،            "

  )"المؤلف(مستقبل الذي يحدث الآن في زمن السارد ليكون تشكيلا لل

  ،)١٣٥ص: ١٩٩٣ابراهيم عبد االله غلوم، .د(

  :ولو تم تصوير كل هذا الكلام في بوصلة تحمل ثلاث حدود زمنية، لأشارت دائما للواقع

                   
  

وهمـا مثـل    . فالماضي والمستقبل ليس لهما وجود إلا كظلال مهما كان التوجه إليهما ظـاهرا            

الأداتين تستعملان فقط لهدف الإشارة للواقع، فأهم ما يعالجه المسرح هو دائما الواقع لا غيـره،                

  .وإلا لما كان المسرح بمثل هذه الأهمية والحساسية

  :دوسن بمقولة لانكر فيقول في هذا الصدد. دبليو. يجيء س

قق بعد، وهو الوهم    يخلق التوتر الفريد بين الحاضر المعين وناتجه الذي لم يتح         "

... يخلق هذا الوهم عن مستقبل منظور في كـل مـسرحية          . الدرامي الجوهري 

: ١٩٨١دبليو،  . س. دوسن(،  "ويبدو المستقبل كيانا قد تحقق، في رحم الحاضر       

  ).٥٤ص

إن الحقيقة هي الحاضر، والوهم هو المستقبل، والدراما تعمل على جعل الوهم يبدو حقيقة مـن                

  .تقبل صيغة الواقعخلال إعطاء المس

 حيـث  ،ن يفقد خلفيته الواقعية الصلبة    أا لعصره ومبشرا بالتقدم دون      اقًن يكون سب  ألابد للمسرح   ف

بعاداً مستقبلية من ناحيتي الفكر والفن وهو لهذا عنصر صراع وخـلاف مـع              أيطرح المسرح   

نه وجمهوره على    لكنه لا يعني على أية حال رفض الفن الواقعي المتصل بزمانه ومكا            ،الجمهور

 لأنه حتى عبر الواقعية يمكن استجلاء المستقبل من خلال وجهات النظر الدراميـة              ،أسس سليمة 
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في الواقع كما يمكن استجلاؤه من خلال استلهام التاريخ وأحداثه وتفسيره على ضوء الحاضـر               

  .)ae.co.albayan.www(، بنظرة متجاوزة نحو المستقبل

إن التعاريف المختلفة التي استعرضناها عالجت مفاهيم عديدة تعلقت بالمسرح مثل المنطق والفن             

والأدب والعلم والثقافة، وكذلك التمثيل والحرية، والجمهور والموضوعية والواقع والتأثير، ولـو            

الذكاء كما قـال برتولـد      صببنا كل من هذه العناصر في وعاء بكميات متباينة وخلطناها بملعقة            

  .برشت، لحصلنا على مسرح بمعناه الكامل وليس المفصل

والذي ذكره دوسن فـي مقالتـه، فهـو         " فن الشعر "أما التعريف الذي جاء به أرسطو في كتابه         

مفهوم التأثير الذي تأتي به المسرحية، ومفهوم مكونات المسرحية، وإن كـان            : يذكرنا بمفهومين 

  :، ولذلك جعلناه آخر تعريف حتى نمهد به للمبحث الموالي حيث يقولذلك بشكل غير مفصل

الفعل الدرامي إذن، إذا ما عدنا إلى أرسطو، يجب أن يكون ذا طول معين وأن تكون له بدايـة                   "

وهو يضم مجموعة من الأوضاع تستحوذ على انتباهنا؛ ويصدر كل وضع عمـا             . ووسط ونهاية 

  ،"بعبارة نهاية التوقع) جونس(تى نهاية الفعل، الذي يدعوه سبقه، ويبعث توقّعا لتغير آخر ح

  ).٣٢ص: م ن(

فمجموعة الأوضاع التي تجلب انتباه الجمهور، وتجعله في كل مرحلة يبعث توقعا للفعل الـذي               

مضى حتى تنتهي المراحل وكذا التوقع منطقيا، هو ذاته التأثير، ولكنه التأثير أثنـاء المـسرحية                

المسرحية الناجحة هي تلك التي تطبع أثرا في دواخل الأشـخاص، فيغيـر             والعرض الدرامي، و  

بسلوكياتهم ويظهر في واقعهم، وعلى أقلّ تقدير في واقعهم الفكري الذي لا يقيده قيد ولا تقزمـه                 

مع التّدرج في حدة التّوتّر فَهمـا حتمـا مـا يـنَظِّم             " البداية والوسط والنهاية  "أما مفهوم   . رقابة

  مسرحية أو الفعل الدرامي أو الدراما، فالمسرحية لا يؤْتَى بها خبط عشواء، بل تخضع لنظام ال

معين ولذلك صارت علما يدرس كسائر العلوم، ومن الجدير معرفة بدايات هذا العلم، وأسـباب               

  .ظهوره

  

  :لمسرحا  نشأة-ب
عوبا أقدم من اليونانيين قد عرفت فن       غالبا ما ينسب المسرح إلى اليونانيين والرومانيين، إلا أن ش         

وقد نشأ المسرح عـن بعـض       . المسرح، مثل المصريين والعرب القدامى والصينيين واليابانيين      

الطقوس الدينية والإجتماعية، كما أن الحوار الدرامي قد نشأ عن التعارض بين الآلهـة الطيبـة                

د الأسرتين المصريتين الثـامن عـشرة       وتعود أقدم القصائد المسرحية إلى عه     . والآلهة الشريرة 

  . سنة قبل الميلاد١٢٠٠-١٥٠٠والتاسع عشرة، أي إلى 
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أما عند اليونانيين في القرنين الخامس والسادس قبل الميلاد، فقد ظهرت أول صورة مـسرحية               

، « Dionysos »كقصائد شعرية دينية تؤديها فرقة غنائية احتفالا بعبادة إله الطبيعة ديونيسوس            

 أو القطعة الدراميـة،   « dithyrambe »نت القصيدة عبارة عن قطعة معبرة وقوية تسمى وكا

وقد طُبِّق هذا الأسلوب فيما بعد      . لأن المغنّين كانوا مقنَّعين ومشخّصين في شخصيات أسطورية       

على معظم الآلهة، وتم إدخال شخص يعقّب على الفرقة الغنائية بقصيدة ذات لحن مختلف، وكان               

ذا أول صورة حوارية عندهم، موضوعها أعمال البطل أو الإله، ثم بعد ذلك تم إدخال شخص                ه

ثان اقتصر الحوار بينه وبين الشخص الأول، وأصبح غناء الفرقة في المقام الثاني، فكانت هـذه                

  .هي أول صورة للمأساة

لخمور والتي كانت   وفي نوع آخر من الحفلات التي كانت تَعقُب عمليات قطف العنب وصناعة ا            

تليها مآدب احتفالية، يقوم المحتفلون سواء في المدينة أو القرية بالتقنع والتزين بأوراق العنـب،               

: ١٩٧٦،  Quillet(فيضحكون ويتبادلون أطراف الحديث، وكانت هذه أول صـورة للملهـاة،            

 فرجاله كثيرون،   وقد قاوم المسرح وبقي مع تغير أمكنته وتعاقب الأزمنة عليه، ولذلك           ).١٧ص

  . والآراء التي تنصب حوله أكثر

كل ما يخضع لنظام أو ما هو منظَّم، يسير         وقد رأينا كيف أصبح المسرح علما، والعلم أنظمة، و        

وفق تعليمات أو نقاط معينة، تماما كالتلميذ أو الطالب أو العامل في مؤسسة يخـضعون لنظـام                 

 كذلك تخضع لعناصر تنظمها وتقومها، فما هي يا         داخلي قائم على توصيات مرقّمة، والمسرحية     

  تُرى خصائصها؟

  

   النّص المسرحي- ٢
  

  :أنواع المسرحيات -أ
لقد كان الإنسان منذ قديم عهده بفن المسرح يميِّز لا شعوريا بين أنواع المسرحيات فيلجأ لهـذا                 

لنقد الحديث فقد رتَّب هذه الأنـواع       النوع دون ذاك بغاية التأثير على الجمهور تأثيرا معينًا، أما ا          

  .المسرحية وهو ما يعرفُ بالأنماط أو الصور الأدبية للمسرحية

ومعرفـة هـذه    . المأساة، والملهاة، والمشجاة، والمهزلة   : تتمثَّل الصُّور  أوالنماذج المسرحية في     

ية لتمثّـل أمـام     النماذج الأربعة تساعد المترجم على فهم وتفسير غرض كلّ من كتب مـسرح            

وهذه الصور الأربع لم يخلقها النّقّاد أو المدرسون، وإنما أنشأها كتّاب المسرح الـذين              . الجمهور

كانوا يجاهدون في سبيل قص قصة على الجمهور عن طريق ممثّلين ومـسرح، محـاولين أن                

  .يجعلوا الجمهور يفهم القصة كما فهمها كاتب المسرحية نفسه
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اءت بعد كثير من التجارب الفاشلة، فقد تعلّم كتّاب المسرحيات مبادئ وكيفيـات             وهذه الصور ج  

 تقديم مسرحياتهم من خلال تلك التجارب، وكلّ جيل يستفيد مما حققته الأجيال السابقة من نجاح،              

  ).٢٩ص:  ١٩٦٦ميليت وجيرالد ايدس بنتلي، . فرد ب(

الروايات التاريخية، والروايـات    :  الصغيرة مثل  ما قد يعقّد دراسة هذه النماذج هو تعدد النماذج        

البطولية، والروايات المفجعة الملهية، والروايات الهزلية، وروايات المشاكل، ومختلف تركيبات          

، وما يجب فهمه هو أن هذه الأنواع المتعددة تدخل فـي            )٣٠ص  : م ن ( هذه الصور الرئيسية،    

ي، وهي ليست عبارة عن استعراض تمهيدي عام        إطار دراسة فترات معينة من التاريخ المسرح      

  ).٣٣ص: م ن(للصور المسرحية الرئيسية الأربعة، 

المأسـاة  : إن النظر في الأنماط الأربعة يؤدي بنا إلى القول بأن أصلهما أنّهما نوعان رئيـسيان              

 والملهاة، وقد أدرك كتّاب المسرح الإغريقيون في القرن الخامس قبل الميلاد إدراكـا واضـحا              

الفرق بين الملهاة والمأساة، وقد طبقوا فهمهم للفروق بين المأساة والملهاة من حيـث الغـرض                

  .والوسيلة على مسرحيات ذلك العهد

فـن  "وجاء أرسطو في القرن الرابع قبل الميلاد، وهو أول ناقد مسرحي عظيم، فبحث في كتابه                

  . الوقتخصائص الملهاة والمأساة كما رآها في مسرحيات ذلك " الشعر

قبل أن يصبح من الشائع أن هناك       " فن الشعر "ومضى ما يقرب من ألفي سنة على كتابة أرسطو          

فإنها تمثل  " الملهاة"نماذج معينة من المعالجة الصاخبة والفكاهة، والتي إذا ما فصلت عن أساليب             

 ـ      المسرحيات  ، وفي الوقت نفسه اعترف بنوع معين من       "المهزلة"نموذجا متميزا سمي فيما بعد ب

أقوى في صبغتها العاطفية وأقل في أهميتهـا،        " المأساة"حصرت خطابها للجمهور في نواح من       

  ).٣١ص: م ن(أو الميلودراما، " المشجاة"واعتبرت أنها تشكّل صورة منفصلة هي 

ولما كانت هذه الصور الثانوية لم تنل إلا اهتماما مؤقتا في تاريخ المـسرحية الطويـل، فإننـا                  

  .حدث فقط حول المأساة والملهاةسنت

  

      :The tragedy المأساة -١

أشرفها لأنها سـاهمت    .  أشرف الصور المسرحية كلها هذا إن لم تكن أقدمها أيضا          تعتبر المأساة 

أكثر من أي صورة مسرحية أخرى في هدف الإنسان المتمدن والذي يتمثّل في محاولتـه لفهـم                 

  . أي فهم الحياةنفسه وفهم العالم الذي يعيش فيه،

  :جاء ميليت وبنتلي بتعاريف للمأساة تتسلسل في الزمن كما يلي

  :حسب أرسطو فإن

لغتها موشاة بكلّ زخرفـة     . المأساة محاكاة لفعل جدي وكامل وذي طول معين        "

وهـي  . فنية، والأنواع المختلفة منها توجد في الأجزاء المنفصلة من المسرحية         
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ل قصة، وهي تقوم عن طريق الشفقة والخوف        على شكل عمل وليست على شك     

  ).٣٦ص: م ن(، "بالتطهير المناسب لهاتين العاطفتين

  : فقد قالWebbeأما وليام وب 

إنها لا تعبر إلا عن حوادث تاريخية محزنة ومفجعة، فتصور في شخـصيات              "

أفجع الآلهة والملوك والملكات والحكّام العظام، أدوارا همها الرئيسي التعبير عن           

الرزايا وأفزع الخفايا، وتظلّ صورها هذه تنتقل من سيء لأسوأ حتّى تنتهي إلى             

  ).٣٦ص: م ن(، "!! أفجع مصيبة يمكن اختراعها

  :أما أحد المدرسين فقد عرفها

المأساة هي مسرحية تكون المعالجة فيها جدية، وعميقة، وسـامية، ونهايتهـا             "

  ).٣٧ص: م ن(، "مفجعة وحتمية

التعريفات الثلاثة توضح تنوع الشروح النقدية التي قيلت في المأساة، فالأول يركّـز علـى               هذه  

أما الثاني فقد كان مهتما بالدرجـة الأولـى         . الشّكل وطول الفعل وعن الوظيفة الوجدانية للمأساة      

. وطبيعة الخاتمة أما الثّالث فقد أكّد معالجة الموضوع       . ، وعلو مكانة الشّخصيات   "المحزن"بالفعل  

والتعاريف الثلاثة متفقة على بعض المفاهيم، رغم أنها تختلف في توكيداتها واختيارها للأشـياء              

  . المهمة

ومع اختلاف التعاريف ووجهات النظر حول المآسي، إلا أنه يمكننا تلخيص الخاصيات المشتركة             

ي اقترانها بالنهاية التعيسة،    بين جميع المآسي، ولعلّ أول خاصية يمكن لأي شخص ملاحظتها ه          

أما الخاصية الثّانية والتي تعتبر أهم بكثير من الثانية وهي معالجة هذه المآسـي لموضـوعات                

جدية، وهي قائمة على نوع من الصراع وأحيانا يكون هذا الصراع قائما على تفهم عميق وأمانة                

تفقد قوتها في إثارة المفكّـرين مـن        للأثر الذي يمكن أن يحدثه ولذلك بعض المآسي القديمة لم           

الناس، أما الخاصية الثالثة فهي إقناع الجمهور بأهميتها العالمية، بحيث لا يشعر الفرد بأنه يرى               

بضعة أحداث في حياة الفرد، بل يرى عملا تتجاوز أهميته حياة رجل واحد، وقد استعمل كتّاب                

  ).٤٠ص:  م ن(ق هذا الأثر، المسرح في مختلف العصور أساليب كثيرة لتحقي

  .هذا فيما يخص المأساة ، فلنرى النوع الثاني من المسرحيات

  

 :The comedy الملهاة -٢

عادة ما يظن الدارسون بأن الملهاة هي ما ينتهي دائما بنهاية سعيدة، كما أن المأسـاة هـي مـا                    

لهاة، وليس كلّ ما ينتهي نهايـة       ينتهي بنهاية تعيسة، ففي الواقع ليس كلّ ما ينتهي نهاية سعيدة م           

 لشكسبير انتهت نهايـة تعيـسة   « As you like it »" كما تُحب"تعيسة مأساة، فلو أن مسرحية 

  .كموت أحد الحبيبين مثلا أو كلاهما أو تخاصمهما لما كانت مأساة
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 ـ      " ميليت وجيرالد ايدس بنتلي   . فرد ب "يؤكد   ضها بأنه يصعب إيجاد تعريف مناسب للملهاة، فبع

تعريفات تاريخية تشير إلى ملاه في عصور معينة، ولا تنطبق على الملاهي التي وجـدت فـي                 

العصور الوسطى، وبعضها تعريفات واسعة جدا بحيث تتعذّر الاستفادة منها، وبعضها ضيق جدا             

  ).١٩٣ص: م ن(بحيث يخرج عن إطار المسرحيات التي أطلق عليها مؤلفوها اسم مأساة، 

. نهما وصلا إلى تحديد إطار الملهاة بعد دراسة تاريخية لها وتحليل للنتائج التي توصلا إليها              إلاّ أ 

فالملهاة منذ العهد الروماني إلى العصور الحديثة مرت بمراحل عديدة، حتى أنها أحيانـا تكـون             

  .متعددة الأنواع في العصر الواحد، وتطوراتها تشمل تقريبا ستة مراحل

ماني للملهاة يعتمد أساسا عى الدسيسة أو المواقف الحرجـة، أمـا فـي العهـد                كان النمط الرو  

الاليزابيثي فقد وجدت الملهاة الرومانسية لشكسبير والملهاة الواقعية لبن جونسون، وكانت أيـضا             

الملهاة العليا أو الأخلاقية لموليير، وفي عصر عودة الملكية كانت الملهاة السلوكية، ثـم ملهـاة                

  ).  ١٨٩ص: م ن(ف الرقيقة في القرنين الثامن عشر والتاسع عشر، العواط

وهما يقسمان هذه الأنماط الستة من الملهاة إلى ملاه تعتمد اعتمادا رئيسيا على الخطاب الفكري،               

أو تعتمد على الخطاب العاطفي، فالمسرحيات التي تخاطب الجمهور فكريا بشكل أساسي هي من              

ملهاة المواقف الرومانيـة، والملهـاة الواقعيـة، والملهـاة الرفيعـة أو             أمثال ملهاة الدسيسة أو     

الأخلاقية، والملهاة السلوكية، وتعتمد ملاهي شكسبير الرومانسية وملاهي العواطف الرقيقة فـي            

  ).١٩٢ص: م ن(القرن الثامن عشر، على الخطاب العاطفي، 

 الفكاهـة والـسخرية فـي       وفي النوع الأول من الخطاب أي الخطاب الفكري، تخاطَـب روح          

الجمهور، حيث لا يبذل مؤلفو الملاهي القائمة على هذا الخطاب أية محاولـة لإثـارة مـشاعر                 

الجمهور أو إشراك عواطفه في الأحداث بشكل قوي، بل يوجهون اهتمام الجمهور نحو العمـل               

اهتمـام  في المسرحية ونحو الحوار في كل فصل كغاية في ذاته، ولا يلجأون إلـى إثـارة أي                  

أما النوع الثاني من الخطاب فيلجأ إلى جعل الجمهـور يهـتم            . بالشخصيات أو نجاحها أو فشلها    

بنتائج العمل، ويحاول أن يكون تعاطفا قويا مع بعض الشخصيات، وبغضا لشخصيات أخـرى،              

وهذا يؤدي إلى ترحيب الجمهور بنهاية المسرحية السعيدة، وعقـاب الأشـرار أو إصـلاحهم،                   

  ). ١٩٠ص: م ن(

أن الملهاة بشكل عام أقل سموا في خطابها من خطاب المأساة، وأقل عمقـا فـي                نتباه  الانبغي  ي

 معرفة الأنماط التاريخيـة     كذلك ينبغي . تحليل العواطف، وأنها أكثر أمانة من المهزلة والمشجاة       

  .العامة الستة للملهاة، والنوعين الأساسيين من خطاب الملهاة
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  :  رحية النّثرية والمسرحية الشّعرية المس-٣

تَعرف المسرحيات سواء المآسي أو الملاهي، و المسرحيات القديمة أو الحديثة، وكذلك الأصلية             

أو المترجم منها، فرقا في الاستعمال اللغوي فيها، فهناك المـسرحيات النثريـة والمـسرحيات               

  .الشّعرية

في كتبهم والتي صارت مرجعا لكل الباحثين       " رورة الشعرية الض"لقد تحدث العلماء القدامى عن      

الأدباء و النقاد، والضرورة الشعرية للغة في مجتمع ما يعني الاعتراف بالفرق بين نوعين مـن                

استعمال اللغة في الطبقة الواحدة من الناس، فالشخص يكون فصيحا فيتحدث بالنّثر بقواعد ونظم              

محمـد أبـو الفـرج،      (از له ما لا يجوز له هو نفسه في النثر،           خاصة، فإذا انتقل إلى الشعر ج     

  ).١١٢ص:  ١٩٦٦

وأهم الفروق بين الشعر والنثر، أن الشعر ينْظَم على عكس النثر، والشعر يحمل أكثـر صـورا                 

وأخيـرا  . خيالية، ويسمح للشاعر بأن يجعل من الشيء الغريب والمشوش، واقعا صادقا ومقبولا           

نانية الأدبية، لأن غرضه هو التعبير عـن الـنفس وإظهـار العواطـف              فإن الشعر يستدعي الأ   

. الجياشة، أما النثر فيستدعي المنفعية الأدبية، لأن غرضه تأدية خدمة ما والقيام بمنفعة للآخرين             

باختصار فإن النثر أصعب من الشعر، وإن بدا الشعر صعبا نظرا لقوانين الوزن التي يخـضع                

حرية عينها، لأن ما يقيد النثر هو المنطق الصحيح والوضوح التام للغة            لها، إلا أن الشعر هو ال     

  ).٨٧ص: ١٩٩٢أحمد أمين، ( والتسلسل الصحيح، 

نفهم من كلّ ذلك أن لجوء كاتب أو مترجم مسرحي للنثر أو الشعر يعني ارتياحه فـي أحـدها                   

ل قـصائد غنائيـة   أوموهبته فيها، والمسرحيات الشعرية ظهرت في العصور الرومانية على شك     

تؤدى للإله ديونيسوس، والشعر كلغة للمسرحية كان هو الأصل، فهو كما وصفته إيغيل زكيـة               

شفّاف اللغة، بعيد عن الغموض، واضح المعنى، ذو موسيقى تذكّي المشاعر والأحاسيس، وتمثّل             

تكـون  ، ولنقل إن هذا ما على لغة الشعر المسرحي أن           )٣٣ص: ٢٠٠٢إيغيل زكية،   (الحركة،  

            ر أشكال المسرحيات وأنماطها ظهرت المسرحيات النثرية كفكعليه، ومع مرور الأزمنة وتطو

للقيود التي كانت تربطها، والواقع أن المسرحيات النثرية نفسها تكتسي طابعـا شـعريا عميقـا                

مـسرحيات  وتصويرا دراميا وانتقاءا دقيقا للألفاظ، ولكن هذا لا يعنـي زوال النـوع الأول، فال              

الشعرية بقيت حية حتى في العصر الاليزابيثي وفي مسرحيات شكسبير بمـا يعـرف بالـشعر                

، وهو نوع من الشعر مميز بكون أبياته موزونة ولكنها غير مقفاة، أمـا  Blank verseالمرسل 

، حيث إن البيت منه غير مقفى ذو خمـس  « Iambic pentameter »: نوع الوزن فهو يسمى

كـلّ تفعيلـة تتـألّف مـن مقطـع غيـر مـشدد يتبعـه مقطـع مـشدد الـوزن،                تفعيلات،  

)com.ebay.www(           ات على المسرح وفي تبادلويساعد الشّعر المرسل في تحريك الشخصي ،

 يعطي شعر القصائد أو القافية غنائيـة أكثـر          أطراف الحديث والمحاورة لخلوه من القافية، بينما      
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إن أول مـن تـألّق فـي كتابـة الـشعر المرسـل هـو هنـري هـوارد                             . مما يعطي حركة  

« Henry Howard » الذي تأثّر بشعر ،Versi Sciolti الإيطالي، وعلى ضوئه كتب شكسبير 

اسا على الموسيقى والإيقـاع     معظم روائعه المسرحية شعرا مرسلا، والمسرح الشّعري يقوم أس        

إلى جانب المضمون الحواري، وقد حاول العلماء أن يفسروا بالنثر شخصية هاملت لشكـسبير،              

فأخفقوا في حين أن لغة الشعر عند شكسبير أوجدت صلة وصل بيننا وبين هذه الشخصية عـن                 

 ـ            اوز حرفيتهـا،   طريق التصوير الشعري وانتقاء الألفاظ التي تضفي على الكلمات معـاني تتج

فالشّعر الدرامي هو الذي يقدر دون سواه على التعبير عن هذا المجال الرهيف من الحـساسية،                

، والسؤال المطروح هو كيف يمكن للمترجم أن ينقل         )١٠٤-١٠٣ص  : ٢٠٠١فرقاني جازية،   (

نصا مسرحيا مكتوبا شعرا مع المحافظة على مضمونه الحواري مـن جهـة، وعلـى إيقاعـه                 

ه التي تحمل إيحاءا خاصا ومؤثرا على المتلقي؟ أم هل تعني ترجمة هـذا النـوع مـن                  وموسيقا

  النصوص، التضحية بأحد جانبيه؟

أحمد شوقي، أما المـسرحيات      الشعرية منها على جهود     أما المسرحيات العربية فقد تم تأصيل     

 وكمثال على   ،)٢٩٧ص: ١٩٨٣أحمد هيكل،   (توفيق الحكيم،    النثرية فقد تم تأصيلها على جهود     

  :التي ألّفها أحمد شوقي، وهذه مقتطفات منها" قمبيز"المسرحيات الشعرية مسرحية 

" لصاحبه(فارسي  :(  

  ى الخرافا      حمرا لطافا على الخوانرر تَظُنْأُ. فيروز

ذا سمالنيل في الأوانـي      كأنّه معصـم الغوانـيك   

  "لبـطّ في الجفانن تـلك في جفـون      أم ذلك اٌـيعوأَ

  ).٢٩ ص:١٩٣٦أحمد شوقي بك، ( 

وفي هذه الأبيات التي تشكل جزءا حواريا يتحدث فارسي مع صاحب لـه وهـم فـي حـضرة                

وضيافة الفراعنة، حول المآكل الفاخرة التي قُدمت لهم والتي لم يسبق لهم أن رأوها في بلادهم،                

 المسرحية ملقاة بأبياتها الشعرية، ولكن لنقل أن        وقد يبدو غريبا لطبقة من الجمهور أن يشاهد هذه        

  : المثال التالي من نفس المسرحيةىهذه مسألة عادة وقضية تربية أذن، ولكن لنر

  ):إلى قمبيز(الملكة "

          وهبك بلغتَ يا مولاي مصراً

  وماذا عند مصر:                                    الملك

                                     تجيء غابا:                الملكة

          ترى أُسد القتال عليه شتّى        تقلّدت الصوارم والحـرابا   

          وثم ترى الفيالق من رماة         تـكاد قسـيهم ترد السحابا

َـرابا   "        إذا نظروا على زاد غُرابا         أصابوا بين عينيه الغ
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، والسؤال المطروح هنا هو كيف بإمكان ممثّلي المسرحية في هذا المقطع بالذّات             )٨٤ ص :م ن (

أن يتشاركوا في بيت واحد وينجحوا في إيصال موسيقاه إلى الجمهور الـسامع ؟، ومـاذا عـن                  

 ؟، هل سـيحافظ المتـرجم        ووزنه وإيقاعه  ترجمته إلى لغة أخرى مع احترام الأسلوب الشعري       

، يقول أنتـوان  م سيقوم بتغيير معين، وهل هذا التغيير إختياري أم إجباري ؟         على نفس التقسيم، أ   

 بأن الإيقاع الكلامي في المسرح يمكن أن يعوض بالإيقـاع الحركـي،   Antoine Vitezفيتاز 

هنري "وهو في الوقت ذاته لا يحبذ إيقاع الشعر المسرحي المهيأ مسبقا قبل العرض، على عكس                

  ).  ٢٥-٢٠ص: Henri Meschonnic ،)Antoine Vitez -" مسكونيش

" ألفريد فـرج "أما النوع الثاني من المسرحيات، أي المسرحيات النثرية، فقد اخترنا مثالا للمؤلف  

  :، وهذه مقتطفات منها"علي جناح التبريزي، وتابعه قفه"في مسرحية 

  )يرفع الغطاء عن طبقه. (تعال قاسمني عشائي. موافق: علي"

  ! عشاؤك) ئاهاز:  (قفة

  .مد يدك: علي

  .كسرة خبز وزيتونة. عارف ما في طبقك غداء أو عشاء. خله لك: قفة

  .لاتستصغر أول العالم وآخره: علي

  .أوله كسرة خبز وآخره زيتونة. عارف. نعم. نعم) هازئا: (قفة

  .زيتونة في الأرض تنبت شجرة زيتون: علي

  .تنبت شجرة في بطني لا: قفة

  . كأرض المستنقع، وعقلك كأرض صخريةلأن بطنك: علي

  .يعجبني عقلي: قفة

هذه الزيتونة في بطن عمر الخيام تتحول إلى دم يجري إلى القلب العظيم فيخفق بكلّ معنى               : علي

. وفي بطن الماجد ابن سينا تتحول إلى نسيج من نسيج عقله الرائع وتلهمه كل فكر رائع                .عظيم

                ،"، زيتونة وكسرة خبز، وعليهما تقتتل الأمم، ويقوم العمـران         أول العالم وآخره، أصله ومنتهاه    

  ،)٧٦ ص:١٩٨٥ألفريد فرج، (

نلاحظ أن اللغة في هذا الحوار عربية فصيحة ومفهومة، تميل إلى اللهجـة المـصرية لأنهـا     و 

 أن موجهة إلى الجمهور المصري خاصة والعربي عامة، وهو حوار فكاهي تربوي، وما أسـهل   

  .          يصل الهدف التربوي لدى الجمهور عن طريق الفكاهة

لقد قارن توفيق الحكيم  بين أسلوب الحوار عند شكسبير في بعض مآسيه وأسلوب الحوار عنـد                 

موليير في بعض ملاهيه، فوجد بأن شكسبير واقعي الهدف وشاعري الأسـلوب، لأن الحـديث               

ق الشّعر فيستعمل الحكم البليغة والصور اللامعة ليبلغ        الذي يجري بين شخصياته يسير وفق منط      

دخائل النفس الإنسانية، وشكسبير جمع بين اهتمامه بتناول شؤون الحياة وبين موهبته الـشّعرية،    
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أما موليير في كتابته الشعرية المقفاة والموزونة فقد ظلّ محافظا على نظامه الواقعي في الحياة،               

فهذان نوعان مختلفان   .  شخصياته هو حديث عادي كحديث الحياة العادية       والحوار الذي يدور بين   

من الحوار، فشكسبير يغذي حواره بروح الشعر وإن كان أقرب إلى النثر وموليير برغم التزامه               

ويشير توفيق الحكيم إلى نوع ثالث مـن        . الشعر المقيد الموزون إلا أنه يغذي حواره بروح النّثر        

 فالحوار الذي   « Ibsen »دمه شاعر كتب بعض مسرحياته شعرا وهو إبسن         أنواع الحوار استخ  

يجريه على لسان شخصياته بنظامه الواقعي يتسلسل على طريقة موليير إلا أنه يعبـق برائحـة                

الشّعر المنبعثة من كلمات شكسبير فهو مؤلف واقعي الأسلوب وشاعري الجو، أما عـن النـوع                

، فالحوار هنا يجمـع   -Faust – في فاوست « Goethe » جوته الرابع من الحوار وهو حوار

  ،)٣٢ص: ٢٠٠٢إيغيل زكية، (بين الفكر والشّعر، فهو مؤلّف فكري الهدف وشاعري الأسلوب، 

وفي القول بأن لكلّ سبب في اختيار الشّعر أو النّثر في تأليف لغة المسرحية مثـال اخترنـاه أن                

  .مطران، فلنتتبع معا أعماله وميولاتهخليل : يكون شاعر وكاتب القطرين

                 خليل مطران متمرسا لللغة العربية بعد دراسته على يد الشيخ ابراهيم اليـازجي، نَظَـم لقد شب

الشعر باكرا بعد أن حفظ عن ظهر قلب قصائد ابن الفارض وأبي تمام والبحتـري، مـن أهـم                   

، كما  "مرآة الأيام في ملخص التاريخ العام     : "ا، أما النثرية فأهمه   "ديوان الخليل : "مؤلفاته الشعرية 

: ١٩٨١سليم مكـرزل،    (لكورناي،  " السيد"لشكسبير، و " هملت"و" مكبث"و" تاجر البندقية : "ترجم

، مع العلم بأن خليل مطران قد ترجم مسرحيات شكسبير الشعرية نثرا مع أنـه كـان                 )٣٤٨ص

يل مطران مرة على انتقاد وجِّـه لكتابتـه         بإمكانه ترجمتها شعرا مرسلا وحرا بديعا، فقد رد خل        

  :الشعرية

 نعم، هذا شعر عصري، وفخره أنّه عصري، وله على سابق الشّعر            ! يا هؤلاء  "

هذا شعر ليس ناظمه بعبده، فلا تحمله ضرورات        . مزية زمانه على سالف الدهر    

 هذا شعر يقال فيه المعنـى الـصحيح بـاللفظ         . الوزن والقافية على غير قصده    

الفصيح، ولا ينظر قائله إلى جمال البيت المفرد، بل ينظر إلى جمال البيت ذاته              

وفي موضعه، وإلى جملة القصيدة في تركيبها، وفي ترتيبها، وفي تناسق معانيها            

وتوافقها، مع نُدور التصور وغرابة الموضوع، ومطابقة ذلـك كلّـه للحقيقـة،             

: م ن (،  "وصف واستيفائه علـى قـدر     وشفوفه عن الشّعور الحر، وتحري دقّة ال      

  ).٣٤٩ص

 إذن لم ينتهج مطران الأسلوب الشعري في ترجمة مسرحيات شكسبير مع أنه دافع عن شـعره                

الحر، وهو بالتأكيد لديه حجته الوافية لذلك ، فربما أراد الحفاظ على نفس الأثـر الـذي أحدثـه      

تقليد أسلوب شكسبير أو إظهار قدراته      شكسبير شعرا بالنثر، فمطران لم تكن غايته من الترجمة          

الشعرية الخاصة، بل إيصال محتوى خطاب المسرحية ليتمكن مشاهدوها أو قرائها من تفسيرها             
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وفهمها كما أراد شكسبير، واختيار مطران الخاص يبين بأنه ترجم المسرحية بغرض عرضـها              

  ).١٧٢ص: ٢٠٠٣إيغيل زكية، ( وليس بغرض قراءتها فقط ، 

توجد آراء أخرى، حيث إن محمد فريد أبو حديد أشار إلى نوع الصعوبات التي واجههـا                 ولكن  

، منها صعوبة التزام وزن الشعر، فالترجمة النثرية كمـا يقـول            "مكبث"أثناء ترجمته لمسرحية    

فاترة لا توحي بحرارة أسلوب شكسبير لاسيما في المواقف العنيفة، فاستقر به الرأي أن يترجمها               

  ).٥٧ص: م ن( مرسلا، شعرا

ويمتاز شعر شكسبير بعذوبته ورقته وسهولته وقوته في التصوير في نفس الوقت، دون لجوئـه               

للقافية التي لطالما تجعل الشاعر أسيرا للكلمات، كما أنه يخضع لوزن الشعر المرسل الـذي لا                

  .يعيقه عن إيصال الفكرة كما لو أنها كانت مصورة فعلا

  . ن نوعها فإنها تُؤَلَّفُ وفق عناصر فنية وتقنية من اللازم معرفتهاوالمسرحية أيا كا

  

  : العناصر الفنية للمسرحية-ب
إن علم المسرح الذي بات يدرس اليوم قائم على عناصر محـددة ولازمـة لتـأليف أي عمـل                   

يزيد مسرحي، وهذه العناصر هي بمثابة تقنيات يجب احترامها لجعل العمل كاملا ومتكاملا، وما              

هذه التقنيات أهمية هو أنها تعتبر المسرحية عملا أدبيا ولا تهمل الجانب الفنـي فيهـا، ولـذلك                  

والمترجم الذي يهمُّ بترجمة عمل مسرحي عليه أن يلِم إلمامـا           . سميت بالعناصر الفنية للمسرحية   

مخـرج المـسرحي،    وافيا بهذه العناصر والتقنيات المسرحية، تماما كما هو الحـال بالنـسبة لل            

أحسن نص المسرحية التي بين يديه، ويصل إلى تفسير          فالمترجم يحتاجها أولا حتى يفهم بصورة     

أغراض مؤلّفها الأصلي، كما يحتاجها ثانيا لإتقان نسيج النص الجديد الذي هو بـصدد إنتاجـه،                

ديدة تختلـف   فهذا النص المسرحي الجديد سوف يكون خاضعا لعوامل زمانية ومكانية وفكرية ج           

عن النص الأصلي، ويجدر بالمترجم احترام هذا الفارق الزمني والمكاني والفكري، حتى يـنجح              

نصه المسرحي الجديد في إحداث أثر على جمهوره، مماثل لذلك الذي أحدثه النص الأصلي على               

  .الجمهور السابق والذي قد يؤرخ إلى أكثر من أربع مائة سنة مضت

والدارسون في تسمية كل عنصر من هذه العناصر الفنيـة والتقنيـة، إلا أنهـم               قد يختلف النقاد    

يتّفقون على نفس مفاهيمها، ويؤكدون نفس التأكيد على أهميتها ووجوب احترامها، وسنبين هـذه              

  .المفاهيم من خلال استعراضنا لكل عنصر فني مسرحي
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  :  أو التوتُّر أو الصراعبكة أوالتصميمالحَ -١

لحبكة بفتح الحاء ، هو ذلك العنصر في تقنية المسرحية الذي يقوم على بناء الأحداث علـى                 إن ا 

تسلسل منطقي وليس فقط تسلسل زمني، حيث إن كل حدث يجري في المسرحية هو ناتج عـن                 

حدث سبقه، والبناء المنطقي هذا يسهل عملية التشويق وإثارة اهتمام الجمهور، فعلينا أن نعلم أن               

ل الأدبية غير المسرحيات يمكنها أن تكون خالية من الحبكة وتثير اهتمام القارئ بطـرق               الأشكا

أخرى، لكن العملية تكون أسهل حين توفّر الحبكة، والمؤلّف المسرحي محظوظ أكثر من غيـره               

لأن العمل المسرحي يتوجب فيه عنصر الحبكة، بشرط أن يكون هذا البناء المنطقـي مرضـيا                

  . كاملا للجمهورعندما يتكشَّف

كما تختلف مهمة الكاتب المسرحي عن الكاتب القصصي في قضية إثارة الاهتمام، فالاهتمام في              

القصة ذات الحبكة هو زيادة في تركيز الترقب والانتظار، أما في المسرحية فهـو بعـث هـذه                  

  الاثارة والإبقاء عليها حتى يحين أوان تخفيفها،

  ).٣٩٣ص: ١٩٦٦نتلي، ميليت وجيرالد ايدس ب. فرد ب(

بفتح الحاء هي تسلسل الأحداث في القصة مرتبطا بعضها ببعض بـرابط            " الحبكة"علمنا الآن أن    

  ).٢٤٢ص: ٢٠٠٠مجموعة من الأساتذة، ( بضم الحاء فهي تعني العقدة، " الحبكة"السببية، أما 

  :لصدددبليو دوسن هذا المفهوم، أي الحبكة، بالتوتّر ويقول في هذا ا. يدعو س

نحن نتكلّم بشكل طبيعي عن وضع متوتّر عندما نريد التعبير عن الشعور بأن             " 

إن الأعمال الفنية جميعا    . الأمور قد تنقلب في أية لحظة إلى شيء مختلف حاسم         

تُستوعب بشكل كامل من خلال إدراك العلاقات الداخلية بـين أجزائهـا، وفـي              

دبليـو  . س(،  " توتر بـشكل مميـز     المسرحية تكون العلاقة بين الأجزاء علاقة     

  ).٥٤ص: ١٩٨١دوسن، 

، و تحديد مكانـه داخـل العمـل         "التوتّر"وفي هذا التعريف عمد دوسن إلى تسمية المفهوم، أي          

المسرحي، فهو العلاقة بين الأجزاء الداخلية للمسرحية، ولكنّه عرف هذه العلاقة الرابطة لأجزاء             

، فالترقب الذي قلنا عنه سابقا أنه انتظار الجمهور لما          "قبالتر"المسرحية حين تطرق إلى مفهوم      

التوتّر الأساس المستمر الذي يوجد بين الوضع في أية لحظـة           "قد يحدث نتيجة حدث معين، هو     

  ،"معينة وبين الفعل بأكمله، وتبقى المسرحية في حالة من التوازن غير الكامل حتى اكتمال الفعل

 في لحظة معينة من دوران أحـداث المـسرحية، واكتمالـه لا    فالترقب إذن هو مثال عن التوتر 

يكون إلا باكتمال كل الأحداث؛ كما يمكن للترقب أن يأخذ أشكالا عديدة، فقد يظهر فـي شـكل                  

قرار حاسم يجب أن يتَّخذ من طرف شخصية معينة، أو يظهر في الإدخال المفاجئ لعنصر جديد                

  ). ٥٥ص: نم ( على الوضع القائم فيقلبه على الفور،
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إن ما ندعوه البناء المسرحي هو الوسيلة التي تُبقي أهم ما في الفعل في مركز انتباهنـا دومـا؛                   

" الفعل: "دبليو دوسن أن يفصل بين حدود المصطلحات الثلاثة المتداخلة في بعضها          . ويحاول س 

 كـذلك   فالفعل يشمل أي حدث يدور في أية لحظة فـي المـسرحية، وهـو             ". البناء"و" الحبكة"و

المسرحية بأكملها ينظَر إليه على أنه الشيء الذي يجب أن ترتبط به أيـة لحظـة أو وضـع أو                    

، "الحبكـة "و" الفعـل "وهناك كثير من المحاولات للتفريق بين       . خطاب ليفهم على الوجه الأكمل    

 ولكن يبدو من الاستعمال السائر أن الحبكة تشير إلى وصف متواصل من الأحداث في المسرحية              

فيقع بصورة أكثر وضوحا تحت عنوان      " البناء"أما  . يجرد قدر الإمكان عن مغزى تلك الأحداث      

الطريقة الأشمل، ويشير إلى الوسائل الواضحة التي يستخدمها الدرامي لربط أجزاء المـسرحية             

  ).١٤١ص: م ن( ببعضها البعض وبالكل، ويضع أمام أعيننا ما هو أكثر أهمية للفعل، 

 ـ  أما أحمد    ، ويقول أن الموضوع والأحداث المختارة والمتناولـة        "التصميم"أمين فيدعو المفهوم ب

  ، ولذلك السبب )١٧٦ص: ١٩٩٢أحمد أمين، ( في المسرحية يجب أن تقوم على مشكلة واحدة، 

. يتوجب على المؤلف المسرحي أن يركّز مواده وإلغاء كل شيء ليس له ضرورة لازمة لغرضه              

طيب أن البناء المسرحي يقوم على فكرة المسرحية، ، فلا يأتي الإلهام للمؤلف             يقول عبد االله الخ   

المسرحي حول بناء مسرحيته سوى من خلال الهدف الذي يرسمه مـن تلـك المـسرحية، وإلا              

عبـد االله   (  لكانت المسرحية ثرثرة عشوائية ولَكَان بِنَاؤُها مجموعة ركامات لا رابـط بينهـا،            

  ).٣٩ص: ٢٠٠١الخطيب،

، وهذا الصراع قد يبدو أنه ينشأ من        "الشخصية"ول لابوس إيجري أن الصراع ينبع بالفعل من         يق

سبب واحد لا غير، ولكن هناك أسباب كثيرة معقدة متداخلة بعضها ببعض هي التي تولّد نوعـا                 

واحدا من الصراع لا شأن له بأي صراع آخر، ولكن المعرفة الكاملة بهذا الصراع أو التـوتر                 

  ).٢٥٥ص: ١٩٩٨إيجري بوس، (  المعرفة بمفهوم الشخصيات التي تقوم بالفعل،تتطلب

وقد ذهب أرسطو إلى أن المسرحية تنطوي على عنصرين هما الشخصية والحبكة، وأن الحبكة              

هي العنصر الذي لا يمكن الاستغناء عنه في المسرحية، ويقول الكاتب بأن الأمر قد يبدو غيـر                 

سة ستقنع الدارسين بأن المسرحية قد توجد بدون البطـل ولكنهـا لا             صحيح، لكن قليلا من الدرا    

  ).٣٩٥ص: ١٩٦٦ميليت وجيرالد ايدس بنتلي، . فرد ب( توجد بدون الفعل،

  

  :خصيةشخيص والشّ التّ-٢

 إن الشخصية هي مادة أساسية يتم التعامل معها أثناء كتابة المسرحيات لذلك توجبت معرفتهـا               

المأثور حول عنصري الشخصية والحبكة وحـول عـدم إمكانيـة           بشكل شامل، وقول أرسطو     

الإستغناء عن عنصر الحبكة والذي أثار جدلا نقديا كبيرا، لا يعيق اعتبـار الشخـصية إحـدى                 
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المشاكل الفنية الرئيسية الملقاة على عاتق الكاتب المسرحي، حتى ولو كانت فعلا تحتل المرتبـة               

  .الثانية بعد الحبكة

 التشخيص العنصر الأساسي والباقي حقا فـي عظمـة أي عمـل مـسرحي،               يعتبر أحمد أمين  

والمؤلف الناجح هو من تغلّبت أشخاصه واستولت عليه، حتـى يـصبح النـاظرون يعرفـونهم                

، وما يقصده أحمد أمين     )١٧٧ص: ١٩٩٢أحمد أمين،   (ويتعاطفون معهم كما لو كانوا حقيقيين،       

لمؤلف ومن خياله، ستنال اسـتقلاليتها المطلقـة        هو أن الشخصيات التي جاءت حتما من تحديد ا        

عن المؤلف بمجرد أن تكتمل صورتها في مخيلته، فهو يبدأ بالتعرف الأولي علـى شخـصياته،                

وعندما يبدأ الكتابة سيعرفها أكثر، وبالتدريج سوف تصبح تلك الشخصيات حرة تختار طريقهـا              

ا؛ وإن مكانة مسرحيات شكسبير الخالـدة  حيث إنها هي التي تسيق المؤلف وليس هو الذي يقوده       

في الأدب لا تعود إلى تصميماتها وبناءاتها، بل ترجع إلى متعة الرجال والنـساء الـذين فيهـا                  

  .والذين احتفظوا باستمرارية حياتها

  :ومعرفة الشخصية سواء من طرف مؤلّفها أو الجمهور تقوم على عناصر خاصة ومتكاملة هي

وكيانها السيكلوجي  ) الاجتماعي(وكيانها السوسيولوجي   ) مادي أو العضوي  ال(كيانها الفسيولوجي   

  ، ونقص عنصر واحد منها يعني عدم تقدير قيمة الكائن البشري حق قدره،)النفسي(

  ).١٠١ص: ١٩٩٨لابوس إيجري، (

إن رسم حدود الشخصيات عمل صعب يقوم به المؤلف لبناء المسرحية، وأول شيء يجـب أن                

 أن تكون مقنعة متوازنة لها القابلية على نقل أفكـار المؤلّـف وإشـعاع الحـس                 يتوفّر فيها هو  

، فالمسلَّم به أن الإنـسان يتعـاطف عـادة مـع     )٤٠ص: ٢٠٠١عبد االله الخطيب، (المسرحي،  

  .  الشخصية التي فيها شبه منه، ويعتبر نجاحها نجاحا له، كما يعتبر إخفاقها إخفاقا له

خوصه من الحياة اليومية ومن واقع كل يوم، مع إضفاء معالجتـه            استخرج عبد القادر علولة ش    

، ولكن هـذا لا يعنـي أن        )٢٤٣ص: ١٩٩٧عبد القادر علولة،  (الفنية والجمالية بطبيعة الحال،     

عنصر الخيال غير موجود في اختيار الشخصيات بل على العكس، فإن الواقع يزودنا باستمرار              

جتماعي وبالتالي الفنـي، وتـدفعنا للإبـداع والتخيـل          بمواد ومواضيع وأفكار تغذي وعينا الا     

  .والإبتكار

أحـسن مثـال    " مكبث"يضيف أحمد أمين بأن الإيجاز هو عنصر مهم في التشخيص، ومسرحية            

على ذلك، فشخصيتَي مكبث وزوجته من أخلد الشخصيات التي صورها شكسبير مع أنه لم يقل               

يتكلّمان إلا قليلا، ومع ذلك فقـد صـورهما التـصوير           عنهما في النص إلا القليل، ولم يجعلهما        

، ولذلك لا يجب أن يصور فـي الشخـصية إلا           )١٧٩ص: ١٩٩٧أحمد أمين،   (الكامل الوافي،   

الجوانب الهامة المتعلقة بمجموع القصة والشخصيات الأخرى، مع ضرورة الحياد الشخـصي،            

  .فالمؤلف المسرحي لا يستطيع الحكم على شخصياته
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ضع الشخصيات في أية مسرحية إلى نظام ينطوي على التابعية، ولا شيء يضايق الجمهـور               تخ

أكثر من إمكانيته الخطأ في تعيين مركز الاهتمام، والدرامي لا يفسر شخـصياته، فهـو يتـرك                 

الجمهور يستخرج معنى مما يقولون ويفعلون، وقد يفهم أفراد شتى معان شتى مـن الشخـصية                

، وهذا ما قد يفتح مجـال التفـسير واسـعا أمـام             )٦٠ص: ١٩٨١ دوسن،   دبليو. س(الواحدة،  

المخرج والمترجم المسرحيين، وهذا لا يعني أنهم يفسرون كما يشاءون بل يبينون مدى قـدرتهم               

على الوصول إلى التفسير الصحيح، والذي يلائم في نفس الوقت فهم الجمهور والبيئة التي يعيش               

خصيات المسرحية قائم على الإلمام بالجوانب الثّلاثة للشخـصية والتـي           فيها، وفهم المترجم للشّ   

تتمثّل في الجانب العضوي والجانب الاجتماعي والجانب النفسي، وقد يتعـين علـى المتـرجم               

المسرحي أن يركّز على جانب دون غيره من الجوانب أو يقوم بتغيير في جانـب آخـر حتـى                   

  . جديد بالنسبة لها، وبصيغة أخرى إحياء هذه الشخصيةيتسنى له إنجاح الشخصية في عصر

الشخـصية         : "ليست الشخصية غاية المسرحية بل شرطها الـضروري حيـث يقـول دوسـن             

، فكل فعل أو فكرة في المسرحية تحتاج إلى شخصية      بشرية                )١١٠ص: م ن (،  "حياة الدراما 

س، ووسـيلة الشخـصية هـي الحـوار                حرة وطليقة إذا أُريد له أن يبـدو أمامنـا حيـا يتـنفَّ             

  .والحركة

   

  : التحاور  الحوار أو المحاورة أو-٣ 

إن الحوار والحركة هما ما يميز المسرحية عن الرواية، وهما العـضوان الـديناميكيان اللـذان                

  ).٤٠ص: ٢٠٠١عبد االله الخطيب، ( يستعملهما الكاتب المسرحي لشد أجزاء فكرة المسرحية، 

الحوار إذن، وهو أسلوب المسرحية الخاص، ما يعطي للشخصيات حياة، والشخصيات هي التي             

هناك علاقة بين الحوار والحبكة، أوربما هي علاقـة         " تعدي"تجعل للحبكة معنى، لذلك وبعلاقة      

  .مباشرة مع الحبكة تماما كما هي مع الشخصيات

يه المؤلف أشد الاقتراب من الناس، والذي       المحاورة، حسب أحمد أمين، هي الجزء الذي يقترب ف        

يعرض الدوافع والانفعالات والعواطف في نموها وتعقّدها وتضاربها، والمسرحية تتحرك مـن            

  ).١٨٢ص: ١٩٩٧أحمد أمين، (خلال الكلام، لذلك فالحوار لا يكون إلا مع الحركة، 

  :أما أنواع الحوار فهي ثلاثة إجمالا

حيث تكون الشخصية المتحدثة تتحدث مـع  : (Monologue )لوغ  الحوار الفردي أو المونو-أ

الجمهور، أو تتحدث مع شخص غائب أو متوفٍّ أو مفقود، أو تتحدث مع نفسها أي مـع الأنـا                   

(Soli logue)ث مع قوة عظمى كااللهأو تتحد ،.  
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وينقسم إلى عدة أنواع منهـا شـبه   : (Le dialogue à deux voix) الحوار بين شخصين -ب

، -Le duo d’amour– بين القوي والمستضعف، حوار الحب -Le faux dialogue-حوارال

  .حوار المشادات العاطفية، حوار المشادات العنيفة وغيرها من الأنواع

حيث يكون حده الأدنى الحوار بين ثلاثـة  : (Le poly logue ) الحوار متعدد الأطراف -جـ

  ).٢١ص: ١٩٩٦، Anne Ubersfeld( ، (Le trilogue) أشخاص، ويسمى بـ

أما وظائف الحوار المسرحي فتتمثل في تطوير الحبكة ودفعهـا قُـدما والكـشف عـن أفكـار                  

الشخصيات وعواطفها وطبائعها الأساسية ووصف المناظر، والحوار لا يمكنه الخروج عن إطار            

ين الهـدفين   المشهد الذي يكون جزءا منه، وعندما يكون الحوار في أحسن صوره فهو يحقّق هذ             

مصاحبة الفعل الذي يدور فـوق خـشبة        : إن أهم طريقتين يطور الحوار بهما الحبكة هما       . معا

ميليت وجيرالـد ايـدس     . فرد ب (المسرح، ورواية الفعل الذي يدور بعيدا عن خشبة المسرح،          

  ). ٤٨٣-٤٨١ص: ١٩٦٦بنتلي، 

سرحي الفنية والإبداعية، وفي    في هذا الحوار المسرحي بالذات تبرز قدرات الكاتب والمؤلف الم         

مجال الكلمة التي يوظفها هذا المؤلف المسرحي الأديب في الحوار حديث ذو شجون، فـأبوهلال    

  : ، يقول)١٠٠٥توفي في (العسكري الأديب والشاعر 

ليس الشأن في إعداد المعاني لأن المعاني يعرفها العربي والعجمي والقـروي            " 

لفظ وصفاته وحسنه وبهائه ونزاهته ونقائه مـع        والبدوي، وإنما هي في جودة ال     

صحة التركيب والخلو من أود النظم والتأليف، وليس يطلب من المعنـى إلا أن              

  ).٩٦ص: ١٩٩٢أحمد أمين، (، "يكون صوابا

  :  ويقول أيضا

إن الكلام إذا كان لفظه عذبا وسلسا سهلا ومعناه وسطا، دخل في جملة الجيـد               "

  ، )م ن و ص ن(، "وجرى مع الرائع النادر

و هذا يعني أن اللفظ أهم من المعنى عند أبو هلال، فكل ما يشترط في المعنى هو خلوه من أي                    

  .تناقض، أما الكلام فيطلب فيه الجمال والصحة والسهولة وعدم التنميق والتكلف

  :حيث قال في مقدمته) ١٤٠٦-١٣٣٢( وممن يذهب نفس المذهب ابن خلدون 

لام نظما ونثرا، إنما هي في الألفاظ لا في المعاني، وإنمـا            أعلم أن صناعة الك    "

  ،)م ن و ص ن(، "المعاني تبع لها وهي أصل

 ويكون الحوار المسرحي على شكل شعر أو نثر وسنتطرق إلى ذلك في المبحث الموالي، لكـن                

  .المعنىالأهم في هذا الشعر أو النثر هو الكلمات المستعملة فيها والتي من ثم ستؤدي بنا إلى 

 أو  ١٠٧٨تـوفي فـي     (بطبيعة الحال المعارضة لهذا الرأي موجودة، فعبد القاهر الجرجـاني           

  :يقول في أسرار البلاغة) ١٠٨١
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إن محاسن الكلام ترجع إلى المعاني وإذا استجدنا شـعرا ووصـفنا ألفاظـه               " 

وأمـا  . بالحلاوة والرشاقة، فإن ذلك يرجع إلى أمر يقع من المرء فـي فـؤاده             

سان اللفظ من غير شرك المعاني فيه، هو أن يكون اللفـظ ممـا يتعـارف     استح

  ، )٩٧ص: م ن(، "الناس في استعمالهم ويتداولونه في زمانهم

أي أن اللفظ الجميل يرجع بالنسبة له إلى وقعه ومعناه في القلب، أما اللفظ المستحسن من غيـر                  

ميه ونسبة استعماله في ذلك الزمـان،       جمال معناه فهو يعود إلى نسبة مصداقية اللفظ بين مستخد         

فحتى إذا لم نوافق الجرجاني في الجزء الأول من رأيه إلا أن الجزء الثاني علـى نـسبة مـن                    

الصحة، فمن الصعب أن يأتي مترجم اليوم ليترجم نصا مسرحيا شكسبيريا مكتوبا بلغة عـصر               

م، فشكسبير كتـب نـصوصه      شكسبير والتي باتت غريبة الألفاظ حتى لمتكلمي الانجليزية أنفسه        

المسرحية وألّفها أربع مائة سنة قبل عصرنا، والمعاني التي كان هو يقصدها ويوصلها للجمهور              

من خلال الحوار الذي ألفه وجعله على ألسنة الممثلين، كانت تُركَّب على كلمات ذلك العـصر،                

من أحداث تشغل بال    بما تنطوي عليه من إيحاءات خاصة بكل كلمة، وبما ينطوي عليه العصر             

كل معاصريه؛ فترجمة الحوار الشكسبيري المؤلَّف عادة في أسلوب شعري مميز سنتطرق إليـه              

لاحقا، لا يمكنها أن تكون في نفس القالب الشكسبيري، وهذا لا يعني إهمال المعاني التي جاءت                

اسب عصرنا في جودتها    فيه بل على العكس، يتم ترجمة المعاني بعد فهمها بتركيبها في ألفاظ تن            

وسهولتها، وفهم تلك المعاني لا يقتصر فقط على قراءة النص المسرحي المكتوب على الـورق               

بل يتطلّب مشاهدة المسرحية والاطّلاع على المسرحيات الأخرى التي كتبها شكـسبير نفـسه،              

لـى العـروض    ومعرفة البيئة والأجواء والأحداث التي عاش فيها، ومن المهم أيضا الاطّلاع ع           

الخاصة بنفس المسرحية والتي تم إنجازها في عقود مختلفة من قرننـا، وكـلّ هـذه المـسائل                  

  .   سنتطرق لها في المباحث والفصول القادمة

 سنتطرق لخصوصية هذا الفن الأدبـي فـي         -والحديث عن الحوار كأسلوب لفن المسرح الأدبي      

العاطفـة، والخيـال    : دب والتي تتمثل إيجازا في     يدفعنا إلى تحديد عناصر الأ     -المباحث القادمة   

الذي يستثير العاطفة، والمعاني التي هي هدف هذه الكتابة الأدبية، ونظم الكلام وتأليفـه، وهـو                

: م ن (ليس غاية بل وسيلة للتعبير عما لدينا من أفكار ومعاني، وهو ما نعنـي بـه الأسـلوب،                   

ل والصحيح كما أراده المؤلف إذا نقص عنـصر         ، ولا يمكن للأدب أن يفي بتأثيره الكام       )٨١ص

واحد من عناصر الأدب، ولا يجب الاستخفاف بواحد منها أثناء التعبير الأدبي؛ ولكن ماذا نقصد               

  بالتعبير الأدبي؟

 ليس التعبير الأدبي هو ذلك التعبير الوظيفي الذي غرضه إيصال الأفكار والمعلومات المحدودة             

ع القراء، حيث لا يلجأ الكاتب إلى التنميق اللغوي والمعنـوي، ولا            والمأطرة والمفهومة من جمي   

يركز على الخيال والعاطفة مثلما هو الحال في النصوص العلمية، لكن التعبير الأدبي هو ذلـك                
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التعبير الإبداعي الذي يستهدف إثارة مشاعر القراء، وإن كان العمل مسرحيا فذلك يستهدف إثارة              

هد للعرض، فكان من المهم الاعتناء بجمال الألفاظ، وهذا لا يعني وجوب            مشاعر الجمهور المشا  

صعوبتها بقدر ما يجب عمق معانيها، بحيث تؤدي إلى تحريك العاطفة وتحليق الخيال، وعلـى               

                : الترجمـة  يشير بيتر نيومارك إلى نوعين مـن      أساس هذين النوعين من التعابير أو النصوص        

تتعلّق بالنصوص ذات الوظيفـة التعبيريـة    : Semantic translation – التّرجمة الدلالية -١

، تعطي قيمة أكبر للقيمة الجمالية للنص       كاتب النّص الأصلي  بالدقة والوفاء تجاه    هي تهتم   ولذلك ف 

  .   ى الأمرعلى حساب المعنى إذا اقتض

تتعلّق بالنصوص ذات الوظيفـة   :Communicative translation –التوصيلية   التّرجمة-٢

، وهي تـأتي بـالمعنى      قارئ النّص المترجم  بالأمانة والإخلاص تجاه    هي تهتم   الإبلاغية ولذلك ف  

 ئ،السياقي الدقيق الذي يتوافق فيه محتوى النص ولغته على نحو مقبول ومفهـوم لـدى القـار                

)Peter Newmark ،١٠ص: ١٩٩١.(  

  ولكن ماذا عن النّص المسرحي، الذي يقال عنه إنه نص أدبي من نوع خاص؟

المسرح متعة وإبلاغ، كالكائن الحي يتألّف من جسد وروح، متـرابطين،           : "يقول الشاذلي القليبي  

  ).١٣٣ ص:١٩٧٨الشاذلي القليبي، (، "مزدوجين، صنوين لا انفصام بينهما

لمسرحية تندرج ضمن النّصوص الأدبية التي تهتم بالقيمة الجمالية والفنية للنّص، لكنّهـا فـي               فا

 وهذه الرسالة تكون    نفس الوقت تهتم بالقيمة الإبلاغية، فكلّ مسرحية تحمل رسالةً لمن يشاهدها،          

رجم لازمة حتى   ما وراء الكلمات الجميلة والأسلوب البديع، وإدراك هذه الرسالة من طرف المت           

ينقل نفس الأثر الذي تتركه المسرحية لدى جمهورها سواء قبل أربعة قرون أو فـي عـصرنا                 

الحالي، ويصل المترجم إلى الرسالة المخفية في طيات أسطر النّص المسرحي بواسطة التفسير،             

عناصـر  ى مـن    ويكون التفسير خاصا بالبناء المسرحي والشخصيات وأساليب الحوار و ما تبقّ          

         النص المسرحي مقترن بعرضه، فكأن ة، مع التّذكّر دائما بأنملحـق " العـرض هـو      مسرحي "

يضاف لنص المسرحية حتى تكون مكتملة في ذاتها، فالتفـسير لايـتم إلا بمـشاهدة العـرض                 

  . المسرحي والتّأثّر به، وسنتطرق لخاصية العرض المسرحي في المباحث الآتية

الأسلوبي لفن كتابة المسرحية، ونستعرض الآن مفهوما آخر في عناصر          هذا فيما يخص العنصر     

  .المسرحية الفنية وهو العنصر الاجتماعي والمادي

  

  :  أو البيئة المكانية والزمانية، المادي- العنصر الاجتماعي-٤

العنصر الاجتماعي والمادي حسب أحمد أمين، هو عنصر الزمان والمكان اللذين تمـت فيهمـا               

لمسرحية، وهذا العنصر يتضمن البيئة الكاملة للقصة والعادات والتقاليد وطرق المعيشة           حوادث ا 

  ).١٦٢ص: م ن(التي تدخل فيها، 
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اعتدنا على تسميته بوحـدة   يشير عبد القادر علولة إلى شيء مهم هو أن الزمن المسرحي أو ما

لمسرحي كما هو الحـال     الزمن لم تعد كما كانت، بمعنى أنه في الزمن الذي يستغرقه العرض ا            

عبد القادر علولة، ترجمـة إنعـام       (في القصة أو الرواية نستطيع أن نقدم عرضا لحياة بأكملها،           

، فالزمن الذي نعرفه هو في المسرحية ذو بعد مطاطي ومختـصِر،            )٢٣٩ص: ١٩٩٧بيوض،  

 ـ  . فهو في شكله مختصر لزمننا الحقيقي، وفي مضمونه هو أطول من زمن الواقـع              ن كمـا يمك

للمؤلف المسرحي أن يستعين بعنصر الخيال في رسم البيئة المكانية لمسرحيته، والبيئة المكانيـة              

تشمل المجتمع الذي قد يعيش في ذلك المكان والطبيعة التي تلائمه والأحداث التي تناسـبه إلـى                 

البيئـة  آخره مما يتصل بالبيئة المكانية، ولكن البيئة الزمانية فيستعين على تـصورها بواسـطة               

  .المكانية

مسرحيات خصصت للزمـان، فوجـدت مـسرحيات        : يقسم أحمد أمين المسرحيات إلى نوعين     

تاريخية ترمي إلى الجمع بين المتعة التمثيلية وبين شرح ظواهر مختلفة لحياة قوم في عصر من                

العصور، وخصصت بعض المسرحيات للمكان، فوجدت مسرحيات تختص بأقاليم خاصة وبنوع           

  ).١٦٣ص: ١٩٩٢أحمد أمين، (لناس في مكان ما، خاص من ا

وأحمد أمين لا يقصد في تقسيمه هذا المسرحيات التي كتبت في قرن من القرون الماضية والتي                

تخص زمان ومكان مؤلفها في ذلك العصر، بل المسرحيات التي تؤلَّف في عصرنا ببيئة غيـر                

  .بيئة المؤلف سواء المكانية أو الزمانية

  

  : ت الطبيعية للحَبكة أو التصميم المسرحيالتقسيما *

رأينا فيما سبق أن الحبكة بفتح الحاء ، تتمثَّلُ في بناء الأحداث وفق تسلسل منطقي وليس فقـط                  

تسلسل زمني وهذا التسلسل المنطقي يكون ترابطا سببيا، وقد يكون من الضروري أن نبين هنـا              

نطق التفكير المجرد وإنما هو منطق السيكولوجية       ليس م "ما نعنيه بالمنطق في هذا المجال، فهو        

، فالعمل المنطقي هو سـلوك      )٣٩٣ص: ١٩٦٦ميليت وجيرالد ايدس بنتلي،     . فرد ب (،  "البشرية

نَجم عن سبب معين، وطبيعة هذا السبب في مسرحية معينة يعتمد اعتمادا كليـا علـى مفهـوم                  

يخضع لتقـسيمات محـددة، يقـوم    " البشري"طقي المؤلِّف للطبيعة البشرية، لذلك فهذا العمل المن    

عليها كل عمل مسرحي، فإن اختلفت قليلا من مسرحية لأخرى بسبب نظرة المؤلـف للمنطـق                

  . البشري، فإن خطوطها العريضة ثابتة لا تتغير بتغير المسرحيات

، "نهايةبداية ووسط و  "نعود لقول أرسطو حول تعريفه للفعل المسرحي بأنه ذو طول معين، وله             

وهو يضم مجموعة من الأوضاع تستحوذ على انتباهنا، ويصدر كل وضع عما سبقه، ويبعـث               

: ١٩٨١دوسـن، . دبليـو . س(توقُّعا لتغيُّر آخر حتى نهاية الفعل، الذي يدعى بنهايـة التوقُّـع،             

الأولـى قـضية    : ، وتعريفه كما رأينا في مبحث التعريف بالمسرح، يشير إلى قضيتين          )٣٢ص
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حبكة إلى مراحل، والثانية قضية البناء الذي يجعل أهم ما في الفعل دوما مركز انتباهنا،               تقسيم ال 

وقد تطرقنا لهذه القضية الثانية في تعريفنا لمفهوم الحبكة، وما يهمنا الآن هو قضية التقـسيمات                

  ؟"بداية ووسط ونهاية"التي تقوم عليها هذه الحبكة، فما معنى 

ي آلام الوضع توجد أزمة، وفي الولادة نفسها التي هي الذَّروة، والنتيجة،            ف: "يقول لابوس إيجري  

، )٣٧٩ص: ١٩٩٨لابوس إيجـري،    (،  ) "بمعنى الحلّ (سواء كانت الحياة أو الموت هي القرار        

                 لنا مفهوم البداية والوسط والنهاية واللذان هما في الحقيقـة وعلـى حـد وِّرصفلابوس إيجري ي

  . لذّروة والنتيجة، وهو يطبقها على الحالة الصعبة الطبيعية للولادةالأزمة وا: تعبيره

حالة تكون فيها الأشياء مشرفة على تغيُّر حاسم نحـو هـذه   "والأزمة هي العقدة أو الحبكة وهي     

، حيث إن ما يؤول إليه ذلك التغير بعد مروره بذروة التعقُّـد أو        )٣٩٥ص: م ن (،  "الجهة أو تلك  

  .و نفسه النتيجة أو الحلّ أو القراربنقطة التحول ه

لشكسبير يذهب روميو إلى بيت أعدائه من آل كابيولت، وقد لبس          " روميو وجولييت "في مسرحية   

قناعا لكي يتمكَّن من رؤية حبيبته روزالند، ولكنه يرى هناك فتاة أخرى صغيرة، بارعة الجمال               

يكتشف أن جولييـت هـي وريثـة آل         ، وينزعج روميو حينما     )أزمة(وسرعان ما يقع في حبِّها      

وحينما يكتشف تايبولت ابن أخ الليدي كايبولت وجود روميـو         . ألد أعداء عائلته  ) ذروة(كابيولت  

  ).قرار(مندسا بين المدعوين يحاول أن يقتله 

في الوقت نفسه تكتشف جولييت شخصية روميو فتشكو أحزانها إلى البدر ونجوم الليل، ويكـون               

، )ذروة(، ثم يلتقيان ويقـرِّران الـزواج        )أزمة( وهي تناجي النجوم وتشكو لها       روميو قد سمعها  

وفي اليوم التالي يجتمعان في صومعة القس لورانس، أحد أصدقاء روميو، فيتزوجـان بالفعـل               

  ).٣٧٩ص: م ن(، )قرار(

جـود  وفي كل فصل من فصول المسرحية نلاحظ تتابع الأزمات والذَّروات والقرارات، وهذا مو            

في كل المسرحيات، كما أن كل مشهد من مشاهد أي مسرحية يتضمن عرض فكرته الأساسـية                

أحمـد أمـين،    (وعرض شخصياته وصراعه، حيث يسميها أحمد أمين بالمقدمة أو العـرض،            

، وتكرار الأزمة والذّروة والنتيجة يجب أن يكون بمستوى متـصاعد، أي أن             )١٨٧ص: ١٩٩٢

جة في كل مشهد من المشاهد أقوى من الأزمات والذّروات والنتـائج            تكون كل أزمة وذروة ونتي    

  .السابقة

يشتمل أقصر المشاهد على كلّ العناصر التي تتركّب منهـا المـسرحية الكاملـة الطّويلـة ذات              

الفصول، فهو له مقدمته الخاصة به والتي تتجلّى في الصراع القائم بين الشّخصيات، والـصراع               

تقال من أزمة إلى ذروة، والأزمة والذّروة هما شيئان موقوتان فـي المـسرحية              ينمو خلال الان  

طالما العرض مستمر.  
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) ١: (يعطي أحمد أمين تقسيما أكثر تفصيلا، للحبكة أو التصميم المسرحي فيـسميها كمـا يلـي               

نقطـة  ) ٤(نهوض الحركة إلى نقطة تحولهـا،       ) ٣(الحادثة الابتدائية،   ) ٢(المقدمة أوالعرض،   

  ).١٨٧ص: ن م( الخاتمة أو الكارثة، ) ٦(الهبوط أو الحلّ، ) ٥(التّحوُّل، 

هذا التقسيم يشبه التقسيم الأول حيث إن المقدمة والحادثة الإبتدائية تدخلان في إطار العـرض،               

ونهوض الحركة إلى نقطة تحولها هو الأزمة، ونقطة التّحول هي الذّروة، أما الهبوط أو الحـلّ                

هو التمهيد للنتيجة والتي سماها أحمد أمين بالخاتمة أو الكارثة، وإنما إطلاقـه صـفة الكارثـة                 ف

  .السلبية على النتيجة يتعلّق بنوع المسرحية بحد ذاتها

وبعد تطرقنا لأنواع المسرحيات، واستعراضنا لأهم الخطوات في تأليف مسرحية، يجـدر بنـا              

  .يالتفريق بين المسرحية والنص المسرح

  

  : الكلمة والعرض في النص المسرحي-جـ
قبل أن تصل المسرحية خشبة المسرح، فإنها قبل كل شيء تكون حبرا على ورق، لذلك فإن كل                 

كلمة مكتوبة في نص مسرحية، تحمل بعدا منطوقا ضمنيا، وإذا لم تتم مراعاة هذا البعـد أثنـاء                  

ة للعرض والنطق على جمهور مباشـر،  تأليف مسرحية أو ترجمتها كتابيا، فإنها لن تكون صالح    

  .لذلك من المهم التقرب أكثر من النص المسرحي، الذي لولاه لما احتجنا إلى خشبة مسرح

  

 : الكلمة في النّص المسرحي وأبعادها المنطوقة-١

             ـميتعامل المترجمون عادة مع نصوص وخطابات، وسواء كانت ترجمتهم فورية أو كتابيـة، فَه

، كتسمية عامة تطلق على الوحدات المشكِّلة لهذه النصوص، وقـد اعتنـى             "ماتكل"يتعاملون مع   

اللسانيون في مختلف التيارات والأزمنة بهذه الوحدة، وقالوا عنها الكثير، فالكلمات والنـصوص             

لا تهم المترجمين فحسب بل مختلف الدارسين والباحثين والمطّلعين والمفسرين الذين يتعـاملون             

بالتالي يدخلون من باب المجال اللغوي وإن لم يكن غايتهم؛ إنهم يسعون إلى فهم        مع النصوص، و  

النص من خلال قراءة الكلمات المشكِّلة للنص، على الأقل في المرحلة الأولى، فيقول الـدكتور               

  :مصطفى ناصف

القراءة تجربة خاصة نعيد فيها تركيب الكلمات المألوفة بوجه خاص لنتبـين             " 

. د(،  "لغرابة، ونستبقي قدرا من الدهشة التي عفـى عليهـا الإلـف           فيها بعض ا  

  ،)٤١ص: ١٩٩٥مصطفى ناصف، 

                دا، هي في النصفالكلمات التي سبق لنا وأن رأيناها في مواضع معينة، وكانت تعني شيئا محد 

الذي بين أيدينا تؤدي معنًا جديدا، نطالب نحن بالوصول إليه بواسـطة القـراءة، وقـد سـماها                  
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 ـ  ال ، وفي مجال اليقظة إلـى      )م ن و ص ن    (،  "فن اليقظة إلى الكلمات   " دكتور مصطفى ناصف ب

الكلمات يقسم الدكتور النصوص إلى نوعين من الصحف بحسب إمكانية احتمالها قراءة واحـدة              

  :صحيحة أو أكثر

  . صحف العرض الواضح-١

  . صحف الشعر والفلسفة والكتب المقدسة وحكمة الأخلاق-٢

ض الواضح، نستطيع أن نسلّم بفكرة القراءة الصحيحة، فإذا كنّا مثلا أمام أوامر تُصدر              ففي العر 

إلى الجنود في المعركة، لا يسمح بالخطأ في استعمال بعض الكلمات والتراكيب، حيث إن الخطأ               

  .في فهمها سيكون فظيع الأثر

نا فـي الماضـي ولاتـزال    أما النصوص التي ألّفها الشعراء الكبار والحكماء، فهي صحف أهمت    

: م ن (تهمنا، فهل سنكتفي بوجود تفسير أو قراءة واحدة سليمة؟ وهي آثار تتمتّع بخصب لا ينفذ،                

  ).٤٢ص

 - وأنتوني بترورسـكي David Bartholomae -وحول طريقة القراءة يقول دافيد بارتولومي

Anthony Petrorskyالنص الذي بين أيدينا لن يبدأ بالإفصاح عن مكنونه سوى عنـدما   بأن 

  يصمت مؤلّفه فنبدأ نحن بالكلام،

)David Bartholomae & Anthony Petrorsky ، ١ص: ١٩٩٩ (.  

  : وتكون القراءة على النحو التالي
« When you read, you hear an author’s voice as you move 
along; you believe a person with something to say is talking to 
you. You pay attention, even when you don’t completely 
understand what is being said, trusting that it will all make 
sense in the end, relating what the author says to what you 
already know or expect to hear or learn. Even if you don’t 
quite grasp everything you are reading at every moment (and 
you won’t), and even if you don’t remember everything 
you’ve read (no reader does, at least not in long, complex 
pieces), you begin to see the outlines of the author’s project, 
the patterns and rhythms of that particular way of seeing and 

interpreting the world.”  
  . )٢ص: م ن(

عندما تقرأ نصا، فأنت تسمع صوت المؤلف مع سـير قراءتـك؛ معتقـدا أن               " 

شخصا لديه ما يقول بصدد التحدث إليك؛ وستولي اهتماما حتى وإن لـم تفهـم               

ك، رابطـا مـا     تماما ما تم قوله، كونك واثقا بأنّك في النهاية سيكتمل المعنى لدي           

يقوله المؤلّف مع ما تعرفه مسبقا أو ما تتوقّع سماعه ومعرفته؛ وحتـى إن لـم                
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ولن تتمكّن مـن    (تتمكّن من استيعاب كلّ شيء أنت بصدد قراءته في كل وقت            

وما من قارئ فعـل ذلـك       (، وحتى إن لم تتمكّن من تذكّر كلّ شيء قرأته           )ذلك

، فإنك ستبدأ برؤية الخطوط العريضة      )على الأقلّ مع النصوص الطويلة والمعقّدة     

لمقصد المؤلّف، ومكونات هذه الطريقـة الخاصـة لرؤيـة العـالم وتفـسيره              

   ).ترجمتنا(، "وإيقاعاتها

وقراءة نص القصة أو المقالة أو غيرها لن يفيدنا فقط بالموضوع الذي نـصته الكلمـات، بـل                  

 :بطريقة رؤية الموضوع وفهمه
« The text provides the opportunity for you to see someone 
else’s powerful language, to imagine your own familiar 

settings through the images, metaphors, and ideas of others. » 
  ).٤ص: م ن( 

يوفّر لك النص فرصة الرؤية من خلال لسان غيرك المتمكّن، وفرصة تخيـل             "

، "رفها بنفسك من خلال صور وكنايـات وأفكـار الغيـر     إطارات النص التي تع   

  ).ترجمتنا(

إن تعاملنا مع النصوص مهما اختلفت غاياتنا منها، تتطلّب منّا استنفاذ مكنوناتهـا، مـن خـلال                 

الكلمات التي تمثّل الهيكل الخارجي للنص، ومن خلال ما هو وراء هذه الكلمات والتي تتمثل في                

طنة، فالنص هو كائن يشبه الكائن البشري، يتمتع بهيكل مادي يقـوم            أفكار الكاتب الظاهرة والبا   

عليه الكائن، وبروح خفية في ضلوع هذا الهيكل، ومعرفة هذه الـروح البـشرية تتطلـب منـا                  

تساؤلات وتأملات وإنصاتات ودراسات، وغيرها من المحاولات التي تؤول إلى الاقتراب مـن             

ب منا بالمثل قراءات عديدة لكلمـات الـنص، مـع    هذه الروح، والوصول إلى روح النص تتطل  

مراعاة عنصر السياق الخاص بذلك النص، والسياق هو مجموع الظروف التي جاء فيها وبسببها              

  .ولأجلها النص، وسنتطرق إليه لاحقا بعد التطرق لعنصر الكلمة

العلامـة  " أو   "الـدليل الـساني   : "إن ما يعرفه عامة الناس بالكلمة في النص، هي عند اللسانيين          

 Ferdinand De -، وفي نظـر فردينـان دي سوسـير    « Signe linguistique »-"اللغوية

Saussureليل يضم جانبين أساسيينال : ، فإن الدالـد- Signifiant والمـدلول - Signifié  .

 فالدال هو الصورة السمعية التي تدل على شيء ما أو تعني شيئا ما، والمدلول هو التّـصور أو                 

الشّيء المعني، ويرى دي سوسير أن الدليل اللغوي لا يربط شيئا باسم بـل تـصورا بـصورة                  

سمعية، وهذه الأخيرة ليست الصوت المادي الذي هو شيء فيزيائي صرف، بل هـي البـصمة                

، Ferdinand De Saussure( النفسية للصوت، أو ذلك الإنطباع الذي تشكله على حواسـنا،  

  ).١٠٨-١٠٧ص: ١٩٩٤
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لف الطرح لللغة بحسب المنظرين الذين جاءوا بعد دي سوسـير، فباعتبـار اللغـة نظـام                 ويخت

، وباعتبار اللغة مجموعـة جمـل       Phonème -أصوات، تكون أصغر وحدة تشكلها هي الفونيم      

، أي الوحدة الصرفية التي تقابـل       Monème -متراصة، تكون أصغر وحدة تشكلها هي اللفظم      

دة التركيبية في بعـض النظريـات الأخـرى كالبنيويـة أو            ، أي الوح  Morphème -المورفيم

  ).١٩٧-١٥٣ص : ٢٠٠٢أحمد مومن، (اللسانيات الوصفية، 

 حـول المكـون   John Firth -أما عن سياق النص، فيمكننا العودة إلى ما درسه جون فيـرث 

  لأية لغة، وهو يعتبر اللغة ظاهرة اجتماعية وجزءاSociological component -الاجتماعي

  .من المسار الاجتماعي وليس مجرد مجموعة من العلامات والإشارات

العلاقات الداخلية أو الشكلية والعلاقات     : وقد قام فيرث بإرساء مجموعتين رئيسيتين من العلاقات       

  :الموقفية

  :Internal/ Formal relations - العلاقات الداخلية أو الشكلية المتعلقة بالنص-١

وتتمثل في العلاقات الموجودة بين عناصر : Syntagmatic relations -يةترابط العلاقات ال-أ

  .Structure -البنية

  .Systems - العلاقات الاستبدالية للمفردات ضمن الأنظمة-ب

  :Situational relations - العلاقات الموقفية-٢

  . جميع العلاقات الموجودة ضمن سياق الموقف-أ

  . النص ومظاهر الموقف العلاقات القائمة بين أجزاء-ب

 الأنتروبولـوجي  Bronislaw Manilawsky -"برونيسلو مالينوسكي"وكان فيرث قد تأثر بـ 

 حينما واجهتـه  Context of situation -"سياق الموقف"البولندي، والذي كان قد ابتكر مفهوم 

 ـ              ا مهمة ترجمة مفردات وجمل من نصوص إثنوغرافية في الجزر التروبرانديـة شـرقي غيني

الجديدة إلى لغة انجليزية مفهومة، فطور على إثرها نظرية سياق الموقف التي تعـين البـاحثين                

على استيعاب معاني المفردات والجمل بالرجوع إلى معاينة الوظائف التي تؤديها في الـسياقات              

  .الموقفية الخاصة التي تستعمل فيها

لكلام الطبيعي الفعلي، فهو بالنسبة لفيرث،      وإذا كان سياق الموقف بالنسبة لمالينوسكي هو محيط ا        

علاقات بين أشخاص يقومون بأدوارهم في المجتمع، : Field of relations -حقل من العلاقات

  ).١٧٨-١٧٤ص : م ن(مستعملين في ذلك لغات مختلفة، ومرتبطين بحوادث وأشياء متنوعة، 

 بأن هـذا الأخيـر ينقـل        يقول موريس غرافييه في هذا الصدد وحول ترجمة النص المسرحي         

ويترجم من لغة إلى لغة ومن سياق حضاري إلى سياق حضاري آخـر متبـاين كـل التبـاين،      

، فترجمة النص المسرحي تتطلب مـن المتـرجم أن يكـون        )١٠٢ص: ٢٠٠١فرقاني جازية،   (

متمكّنًا من لغتي المتن والوصل، حتى يحسن نقل الكلمات، كما عليه علاوة على ذلك أن يعـرف      
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ر الإمكان السياق الموقفي أو الحضاري الخاص بذلك النّص حتى يحسن نقل المواقـف إلـى                قد

سياقات لا تنتمي إلّا إلى لغة الوصل، بحيث تؤدي نفس المعنى والأثر المشحونين فـي كلمـات                 

النص المتن من خلال كلمات النص الوصل، ولكن النص المسرحي يختلف في خصائصه عـن               

 منهجا خاصا   النص المسرحي تتطلّب ترجمة   ذات ليس أي نص أدبي، ف     باقي النصوص، وهو بال   

: ووسائل خاصة تختلف عن ترجمة أي نص أدبي آخر فالمسرحية مكونة من عنـصرين اثنـين         

  .النّص والعرض

                 خصائص المسرح هي أهم ما يأخذه المترجم بعين الاعتبار قبل أن يشرع في ترجمة الـنّص إن

المسرح شكل فنّي مميز له خصوصيات تربطـه بفـضاء          : " فرقاني جازية  المسرحي، فكما تقول  

العرض، والمؤلّف المسرحي يضع دائما في الحسبان نقل النّص من مجرد حوار لتبثّ فيه حيـاة             

على الركح بواسطة أناس يفعلون كما يقول أرسطو، لا بواسطة الحكايـة، ولهـذا فخـصوصية                

إلى جانب الرؤى الفكرية التي يحملها النّص على الشّكل الفنّـي         ترجمة النّص المسرحي تتمحور     

العبارات الحوارية إلى عـرض     الذي يقولب فيه هذا المضمون ثم نقل هذه الكلمات المتراصة و          

مسرحي تتألّف فيه السينوغرافيا والكوريغرافيا والنص المكتوب لينتج من هـذا الكـلّ عرضـا               

 يعني أن المترجم لا يضع نصب أعينه نص المسرحية فحسب،           ، هذا )١٠٠ ص :م ن (،  "مسرحيا

بل عليه أن يشاهد النّص وعرضه المسرحيين على حد سواء، حتى يكون العمل الأصلي متكاملا               

في مخيلة المترجم، فالعرض وإن لم يكن ملموسا أمام النص المكتوب، يكمله ولا يكون بدونـه،                

 المسرحية بواسطة أناس أو ممثلين عـارفين بالتقنيـة          كما أن النص المسرحي من خلال عرض      

والفن التمثيلي المسرحي، من شأنه أن يطبع أثرا لدى المتـرجم الـذي يلعـب دور المـشاهد                  

  .  والمتلقي، وهذا الأثر بالذّات هو الذي يجب أن ينقله المترجم في النّص المسرحي الهدف

          مـسرحية د هذه الميزة في الاسـم القـديم لل        تخطَّط المسرحية كنص أدبي لغرض العرض، ونج      

« Stage- play »،لل الأدبي الفن ا ويذكّرنا بأنة لأنّه يساعدنا على تذكّر هذه النّقطة دائممسرحي 

تتحكّم فيه ظروف تمثيلها المسرحي.  

واية، كمـا    في صورتها المطبوعة وحين نقرؤها كأدب مثلما نقرأ الر         مسرحيةلكن حين تصلنا ال   

يشير أحمد أمين، فهي لا تكون محتوية في ذاتها على كلّ شيء فيها، وهـي تتطلّـب مـساعدة                   

ولهذا السبب يكون فهم القصة التّمثيلية و الاستمتاع بها كقطعة من           : "العناصر الخارجة عن ذاتها   

د على الممثّل نعتمد  الأدب يستلزم منّا مطالب أعظم بكثير مما يقتضيه فهم الرواية، وبدل أن نعتم            

  .)١٦٨ ص :١٩٩٢أحمد أمين، ( ،"على أنفسنا في الإدراك والتّفسير

وهنا تبرز أهمية الممثّل في العرض المسرحي، فغيابه يعني اضطرار قارئ الـنّص المـسرحي    

القيام بعملية ذهنية وفكرية يعوض بها غياب الممثّل وفراغ العرض، فكلّ كلمة يقرأها سيبني من               

لها عرضا وسيعطي لها تفسيرا ، وإلا فلا جدوى من قراءة المسرحية مكتوبة؛ وفـي نفـس                 خلا



 34

الوقت تكون هذه العملية صعبة وخطيرة، فغياب كل هذه العناصر التي حسِب فيها الأداء التمثيلي               

قد يؤدي بنا إلى الإخطاء في الفهم، كما سيؤدي إلى ضياع كثير من تأثير هذا العمل المـسرحي                  

مل على القارئ للنص المسرحي المكتوب، ولذلك فإن القدرة على قراءة المسرحية مكتوبـة              الكا

  .  بشكل مفهوم، يعتمد على معرفة سابقة بما يكون عليه تمثيل المسرحية، فالأسبقية تعود للتمثيل

 المسرحي الكاتب رياض عصمت الذي يشغل حاليا مـدير عـام الاذاعـة والتلفزيـون                يتناول

 يتناول فيه نماذج مـن المـسرح الـسوري          ،"بقعة ضوء "ر كتاب جديد حمل اسم       عب ،السوري

 مع مقدمات نظرية مكثفة يجمع فيها بـين         ،والمصري واللبناني والعراقي والمغربي والجزائري    

خراج لإتحليل للجانب الأدبي في فن كتابة المسرحية وبين تفسير للجوانب العملية المتعلقـة بـا              

ة ي حيث ينفرد المسرح بين باقي الفنون والآداب بخاص        ،ضاءة والموسيقى لإوالتمثيل والديكور وا  

 فالمسرحية مكتوبة فقـط     ،ن العرض المسرحي هو الاكتمال الفني للنص المسرحي       أ هي   ،معينة

 حياء لأحدهما علـى حـساب الآخـر،       إن المسرح هو تزاوج الأدب بالفن وليس        لأعمل ناقص   

ولكـن هـذا لا يعنـي        بها مخرج وممثلون جيدون لتكتمل،    والمسرحية المكتوبة يكفيها أن يهتم      

 كالـديكور   فيةضـا المـؤثرات الـشكلية الإ    التهاون في تأليف النص المسرحي والاعتماد على        

والملابس والأكسسوار من أجل تغطية النواقص التي فيه، بل على العكس، ينبغي علـى الـنص      

 الأدبي، فهو مختـصر ومركّـز فـي         المسرحي أن يكون كاملا في الإطار الذي يسمح به نوعه         

  . )ae.co.albayan.www( أسلوب حواري ، تتخلّله إشارات تبين بأنّه نص موجه للعرض،

يعالج الدكتور عبد االله غلوم قضية تفضيل الكلمة عن الصورة أو العكس، في المسرح في الوطن                

  لطة الكاملـة، ولا             العربي، فيعترف بأنالس الواقع المسرحي في الوطن العربي قد أعطى النّص 

تزال هذه السلطة تشكّل واقعا أبديا يصعب اختراقه، وسلطة الكلمة أو النّص هذه هـي وريثـة                 

المفهوم الاجتماعي والإيديولوجي للمسرح الذي اكتملت صيغه وتجاربه العمليـة فـي مـسرح              

لكن قد تجاوزت حقبة الثمانينات ذلك المفهوم، وبدأ الفـضاء المـسرحي            الستينات والسبعينات، و  

وهذا التجسيد لمفهوم مسرحي مغاير قد      . بشكل عام، والصورة والحركة والأداء التّجريبي للممثّل      

يكون متأتّيا من تجارب عالمية أو عربية، لكنّه في نهاية الأمر يعبر عن تداخل الوعي المسرحي                

لطة المسرحية بين الكلمة أو العرض، مما أعطى الفرصة لوجود سلطة متوازية            في موضوع الس  

  ).١٣٩ ص:١٩٩٣عبد االله غلوم، (لكلّ من النّص والعرض في آن واحد، 

المسرح يختلف عن بقية الفنون من ناحية أساسية وهـي         : "كما يقول الدكتور غلوم حول المسرح     

، فنفهم من ذلك أن صـفة المـسرح         )١٣٨ ص :م ن (،  "مواجهته المباشرة والمؤثّرة في الجمهور    

الأساسية هي العرض وهدفه الأولي هو التأثير بذلك العرض، دون إهمـال الكلمـة أوالجانـب                

  . اللغوي الذي يقوم عليه أساسا العرض المسرحي

  : تعرف إنعام بيوض عملية التأثير المسرحي هذه فتقول
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"       عمل مسرحي العلاقة الأهم لأي المسرحي ومتلقّيه، فالغاية      إن تكمن بين النّص

التي ينشدها هذا العمل هي الربط بين الكلمة والحركة فـي بعـديهما الزمنـي               

والفضائي وبين متلقّيهما في كلّ أبعاده السياسية والاقتصادية والثقافية وخاصـة           

 ـ            ل التوصيلية، أي الولوج إلى فكر ومشاعر المتفرج من خلال اللغة التي يتواص

بها يوميا، وتتمثّل نتائج عملية الولوج هذه في التـأثير الـذي يحدثـه العمـل                

  ، )١٢٢ ص:٢٠٠٣إنعام بيوض، (، "المسرحي المترجم

كما تتطرق إنعام بيوض إلى مشكل طبيعة اللغة المترجم إليها الذي لم يحسم بعد، فالبعض يدعو                

لمسرحي المترجم من المحلية الضيقة، ولجعل      إلى الكتابة باللغة العربية الفصحى لحماية العمل ا       

اللغة عاملا قوميا عربيا موحدا، أما البعض الآخر فيدعو إلى الكتابة باللهجة المحلّية، حتّى يقوم               

، والواقع ما يقال حول مسرحنا      ) و ص ن   م ن (العمل المسرحي بدوره التأثيري على أكمل وجه،        

، يخْضع تعبيره لمعايير فنية وعلمية أصبحت عالميـة،         في هذا الصدد أنه مسرح عربي وعالمي      

وهي أن تكون اللغة في مستوى ثقافي مقبول، وأن يكون المضمون عميقا وهادفـا، وأن يكـون                 

العمل المسرحي ملائما للذوق الراقي، فمعيار التعبير المسرحي هو معيار جمالي وأخلاقي يمتاز             

  .و معروف في الفن والأدببكونه سهلا ممتنعا لا سهلا سطحيا كما ه

 كما تتساءل إنعام بيوض حول قضية هامة تتعلّق بالتأثير، فالمترجم المطالَب بخلق نفس التأثير              

الذي أحدثه العمل المسرحي الأصلي لدى متلقي العمل المسرحي المترجم، هل سيعنَى بالتـأثير              

عالق في الذهن بعد مرور وقت مـا؟،        المباشر أي بمجرد قراءة أو مشاهدة العمل؟، أم بالتأثير ال         

هل سيعنى بالتأثير الجماعي أو الفردي؟، وماذا عن التأثير عن تيار أدبـي معـين؟، والتـأثير                 

  ).ن ص  وم ن (،الاجتماعي الذي يظهر في سلوكات الأفراد؟

 في الحقيقة ليس على المترجم اختيار نوع واحد من التأثير الذي يجب أن يحدثه العمل المترجم،               

بل عليه أن يسعى إلى تحقيق أكبر قدر ممكن من هذا التأثير على المتلقـين للعمـل المـسرحي                   

المترجم، وبطبيعة الحال يلزمه معرفة طبيعة التأثير الذي أحدثه العمل المسرحي الأصلي علـى              

جمهوره الأصلي، وغالبا ما يكون المترجم أمام نص يعود تاريخ تأليفه إلى عـدة قـرون مـن                  

والأكيد في هذه الحالة أنه يستحيل على المترجم معرفة التأثير المباشر الأصـلي، لكنّـه               الزمن،  

يستطيع من خلال بحوثه ودراساته أن يطّلع على التّأثير طويل المدى والتأثير الأدبـي والتـأثير       

الاجتماعي للعمل الأصلي، بمعرفة بيئة المؤلّف الأصلي الأدبية والاجتماعية، والاطّـلاع علـى             

  . امل مؤلفاته ومؤلفات معاصريه من الكُتَّابك
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  :Maurice Gravier -يقول موريس غرافييه

يقع نقل الدراما من لغة إلى لغة أخرى في وسط الطريق بين الترجمة بمعنـى                "

 :٢٠٠١فرقاني جازية،   (،  "الكلمة، والترجمة الفورية الخاصة بالمؤتمرات الدولية     

  ،)١٠٢ص

 بهذا هو أن الكلمة المكتوبة في المسرحية تحمل ضمنيا وجودا منطوقا، فلا              وما يقصده غرافييه  

يترجم المترجم إلا وقد وضع في عين الاعتبار الممثّل الذي ينطق بالكلمة في سياق الخطاب أمام                

جمهور جاء إلى المسرح ليعقد صلة بينه وبين العرض الذي أمامـه، وبكلمـة أخـرى يتـرجم               

وية ويبني حوارا بين الشّخوص ويصوغ جملا لن تبقى مجرد حبر على ورق             المترجم اللغة الشف  

   ).م ن و ص ن(لكنها ستلقى حياة أخرى على الركح، 

تلخيصا لما سبق فإن التمثيل المسرحي يخضع للنص، هذا النص الذي سماه عبد القادر علولـة                

الألـوان الـصوتية والنبـرات      بالتوليفة الموسيقية ، يتم فيها توظيف الكلمات ونسق العبارات و         

بواسطة " حاملا للفعل المسرحي  "والحركات والوضعيات إلى غير ذلك، من أجل أن يكون النص           

  ).٢٣٨ص: ١٩٩٧عبد القادر علولة، ترجمة إنعام بيوض، (  الممثّل المسرحي،

  

  : التمثيل المسرحي-٢

ين وجميع إمكانيـات المـسرح      تعتبر المسرحية فنا حيا لا يكتمل إلا في المسرح بمساعدة الممثل          

الفنّية، وكثير من العناصر الجمالية غير الأدبية، والرواية التمثيلية ليست رواية تمثيلية بـالمعنى              

الحقيقي ما لم تمثَّل في المسرح أمام جمهور من المتفرِّجين، إذ أن كاتب المسرحية كما رأينـا،                 

لذلك فالممثّل عنصر لايمكن    . مثّل والمسرح سيخلق من الكلمات صورة سيهبها الحياة كلّ من الم        

نسيانه أو الاستغناء عنه إطلاقا، فالممثّل هو الذي سيكشف عن جوانب غير مرتقبة في الحـوار                

  ).٢٢-٢٠ ص:١٩٦٦ميليت وجيرالد ايدس بنتلي، . فرد ب(المسرحي، 

ين، وهـو   إن مزاج الممثل الظاهر لنا لهو شيء غريب، فمرونته تفوق مرونة الأشخاص العادي            

 فـي   قادر على اتخاذ صور متنوعة قد تكون أحيانا متناقضة، وقد يقابل هـذه المرونـة فـراغٌ                

  شخصية الممثل، فماذا يطلب من الممثل فعلا؟

 الممثّـل  فكيف للمتلقي أن يقـرأ دور        ، إلى إضاءات التقنية المسرحية      يستند التعبير المسرحي  

 ؟ من حركة وفعل فيزيائي على الركح      ،ظهر فيه ورؤيته من دون تفسير المشهد البصري الذي ي       

 ذات الكثافة الشعرية من دون الاسقاطات البصرية ثيمة       الممثّلبل كيف للمتلقي أن يفسر عبارات       

 حركته وفي معالجـة الزاويـة       ن مع الركح في ميزا    هعاملت في    يظهر قديرالممثل  ؟ إن ال  أو قيمة 

  . وتوزيع طاقاته بين مفردات العرضالتي يقف فيها وكيفية خلق التفاعل مع الآخر
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  : يقول كريستي

 وتلقنه طرائـق    ، لا يكفي أن تسلحه فقط بالتقنية      ،ح فنانا بلكي تربي الممثل ليص   "

ل وأن تساعده علـى أن يـشكّ      ،   إنما ينبغي أن تحسن تربيته بوصفه إنسانا       ،الفن

 "ز مواقفـه الجماليـة والتقدميـة بوصـفه مواطنـا      وأن تعز ،شخصيته متكاملة 

  .)ae.co.albayan.www(، ف،ج،كريستي

الفن والصنعة اللتـان بهمـا يتخـذ مـضمون          في   التقنية المسرحية    تمثّلوماذا عن التقنية ؟، ت    

المسرحية شكلا معينا، و هي مجموع الوسائل والحيل التي يلجأ إليها المخرج المـسرحي لكـي                

 :١٩٦٦ميليـت وجيرالـد ايـدس بنتلـي،         . فـرد ب  (ضوع في صورة عمل فني،      يجسد المو 

  ).٣٧٨ص

دبليو دوسن أن ثمة كثير من المسرحيات الضعيفة أنقذها ممثّل بأن أضفى قوته وتفرده              . يقول س 

، ولكـن وإن كـان ذلـك        )٨٥، ص :١٩٨١دوسن،  . دبليو. س(على دور ضئيل عديم الحياة،      

ممثل وحده، بل هناك عوامل أخرى تدخل فـي نجـاح العمـل             صحيحا فإنه ليس مطلقا على ال     

 ـ       ، وأسلوب التمثيل هو ما يـساعد       "الفعل هو اللغة  "المسرحي كالكلام الذي ينطق به هذا الممثل ف

اللغة على خلق العمل المسرحي، أما الحركة والإشارة وأدوات التمثيل فهي عوامـل مـساعدة               

   .)٢٥-٢٤ ص:م ن(، "تنمو من اللغة الخلاّقة"

  :يقول عبد القادر علولة حول الممثل بأنه

فاعل ومفعول به للفن، وهو وسيط بين المشاهد والعرض المـسرحي، حامـل            "

ترجمة إنعـام بيـوض،     عبد القادر علولة،    (،  "للنص ومحمول به على حد سواء     

  ،)٢٤١ ص:١٩٩٧

غوص في ما وراء     فالمشاهد اليوم لا يشاهد العرض المسرحي من أجل الاستمتاع بالممثل، بل لل           

: هذا الممثل، ويقول عبد االله الخطيب ملخّصا العلاقة بين الممثل والعرض وما وراءهما بالمتلقي             

إن الصراع غير المفتعل في كلّ مسرحية هو روحها وعامل بعثها والحرارة التي تنبعث منهـا                "

 بهـا أول الممثّلـين   لتسري رعدة في نفوس المشاهدين، وإنّه يبدأ من الكلمات الأولى التي ينطق 

، ولكـن  )٤١ ص:٢٠٠١عبد االله الخطيب، (، "فوق المسرح، ولا ينتهي إلا بنزول الستار الأخير 

مجمـوع  "مع كلّ الانبهار بالتمثيل والأداء المسرحيين الجيدين، على الدارس أن لا ينسى بـأن               

ن مـن صـنع   تأثيرات المسرحية، والوحدة المكونة من عوامل مختلفة، هي في معظـم الأحيـا           

المخرج أو المدير، الذي يخلق فوق خشبة المسرح، من مخطوط لا حياة فيـه، ومـن ممثلـين                  

مشبعين بالحسد وحب الذات، ومن مناظر فخمة أو رثة، ومن فنيين وآليين حادي المزاج، بضع               

ساعات من الحياة أكثر بهجة وسحرا، وأعمق أثرا ومعنى، من كثير من الساعات التي يقـضيها                

 البشر خارج المسرح، إن المخرج يكون عادة مجهولا ولا يشعر به أحد، لكنه في نهايـة                 معظم
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المطاف هو الذي يتناول مسرحيات ممتازة أو تافهة ويخرجها لتدب فيها حياة مؤقتة، ولكنها حياة               

  ).٢٥-٢٤: ، ص١٩٦٦ميليت وجيرالد ايدس بنتلي، . فرد ب(، "حافلة غنية

  

  : الإخراج المسرحي-٣

السر في نجاح مسرحية معينة متعلق أساسا ببعدين اثنين، الأول هو نجاحها في فترة إخراجها               إن  

وتمثيلها لأول مرة، والثاني هو نجاحها في عروضها التي تقدم بعد سنين أو حتى قرون من فترة                 

  .تأليفها، مع الأخذ بعين الاعتبار عامل اختلاف المكان بالتوازي مع اختلاف الزمان

يا لشكسبير فرقة مسرحية تتحرك وتقدم كثافة إنتاجية تقدر بألفي حفلة كـل سـنة فـي          يوجد حال 

  ).٧٤ص: ٢٠٠١ألفريد فرج، (المسارح الخمسة الخاصة بها، 

أما النجاح الجماهيري للفرقة فلا يتوقف فقط على الدعم المادي الذي يقدم من السلطات المستفيدة               

رسالتها والنهوض بوظيفتها ومن ثم نسبة الإقبال عليها        من نجاح الفرقة، وإنما على نسبة تحقيق        

  .والترحيب بها من طرف الجمهور

إن الفرقه الانجليزية التي تهتم حاليا بعرض روائع شكسبير تقدم عروضا عديدة ومختلفة لـنفس               

المسرحية مع طول الزمن، وكأن مرور السنين تجعل من مسرحيات شكسبير فتية أكثر وبالتالي              

  ).٧٦ص: م ن(ة أكثر لعرضها مرة أخرى و بتأثير آخر، تمس الحاج

تساءل صاحب ألفريد فرج عما إذا كانت الفرقة تقدم نفس المسرحية عدة مرات بـنفس نـصها                 

وبحذافيره؟ وإذا كان الأمر كذلك فكيف يزعم المخرج والممثلون بأن العرض المسرحي الـذي              

دين وغير مسبوقين، دون إضافة سطور      يقدمونه هو عرض جديد، يقدم مفهوما وزاوية نظر جدي        

للمخـرج التـي    " القلمية"إلى النص المسرحي أو تقديم وتأخير بعض الفصول، أي دون اللمسة            

  ).م ن و ص ن(؟، "جديدة"و" معاصرة"تجعل من النص، مسرحية 

 الكاتب والشاعر المسرحي ما يشبه المعارضة لمسرحية شكسبير السياسية          Brecht"برشت"كتب  

، ولكن برشت يضع اسمه على المسرحية، والكثير من الكُتَّـاب يـصنعون نفـس               "نسكوريولا"

، ولكن ألفريد فرج يمانع هذه الطريقـة التـي   )٧٧ص: م ن(الشيء، ولكل منهم قدرته وفلسفته،  

 يملـك رخـصة فـي       – حـسبه    –يسلكها الكتّاب والمخرجون والممثلون المسرحيون، فلا أحد        

  .في النص الذي يتكلف بإخراجه أو بتمثيلهمعارضة المؤلف، أو الزيادة 

  :يقول ألفريد فرج حول عمل المخرج

جهد المخرج يتألق في تأويل النص وتفسيره واكتشاف العلاقة بـين الـنص              " 

وهموم الإنسان المعاصر، وإيضاح هذه العلاقة بالتعبير عـن الـنص بـالنبرة             

، تعبيـرا مـن     )ضاءة  الديكور والملابس والإ  ( والإيقاع والإطار السينوغرافي    

  ).م ن و ص ن(، "داخل النص وبحرفيته وبتنوير أي غموض فيه
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إن مهمة المخرج المسرحي وفنه يكمنان في تفسير المسرحية وتأويلهـا، ووضـع نـصها فـي       

صورته التعبيرية الجمالية، واكتشاف العلاقة بين النص والعصر، وبين النص والمجتمع، وتلـك             

تتجزأ، وأي تحطيم لهذه  يها المخرج، أما النص المسرحي فهو وحدة لاهي المجالات التي يبدع ف

   .الوحدة أو تمزيق لنسيجها قد يدمران فلسفة النص الإجمالية

إن عبقرية النص المسرحي أنه قادر على العطاء النفـسي والفكـري والفلـسفي والاجتمـاعي                

، وبهذه الطاقة الفنية تنتقـل      والجمالي الفني في أي عصر من العصور وفي أية بيئة من البيئات           

روائع النصوص المسرحية من عصر إلى عصر ، ومن بلد إلى بلد فيكون لها نفس القدر مـن                  

 ).  ٧٨ص: م ن( التأثير والأهمية، 

يؤكد ألفريد فرج ثانية بأن النص المسرحي لا ينتقل بمفرده في هذه الرحلة بل بواسطة الإخراج                

اسات الأكاديمية والنقد المضيء، التي تقدر على محاورة الـنص          العبقري والتمثيل القدير، والدر   

واستدراجه ليفصح عن مكنون فلسفته ومنطقه، بحيث تعزف حروفه وكلماته بحـذافيرها لحنـا              

ولكن مسرحيات شكسبير التي ترجمت إلى      . مختلفا جديدا ونبرات لم يسبق له أن صاغها من قبل         

ا الصدد باللغة العربية، والتي تمت بعد قرون من زمن          لغات غير الانجليزية ، ونحن نهتم في هذ       

تأليفها هي أعمال لم يتمكن المترجمون من عدم التغيير فيها بالإضـافة أو الحـذف وغيرهـا،                 

والمترجم المسرحي يعمل عمل المخرج المسرحي لأنه مطالب بدراسة النص وفلسفته وعرضه            

رجمة كل ذلك ونقله إلى اللغة العربية بحيـث         وأثره في لغته الأولى وفي زمن تأليفه، ومن ثم ت         

يشعر المتلقي العربي بنفس التأثير الذي شعر به المتلقي الانجليزي، سواء في عصر شكسبير أو               

  .في عصرنا

" هاملـت "لقد اختار الكاتب والشاعر والمترجم خليل مطران أن يتصرف في ترجمته لمسرحية              

مرجح أن السبب في ذلك هو نيته في أن يعرض          ،  وال  )١٧٢، ص ٢٠٠٢إيغيل زكية،   (لشكسبير،

النص المسرحي الذي ترجمه، فَبين أن يتَرجم النص المسرحي الأصلي بهدف قراءته فقط وبين              

أن يترجم لكي يعرض، فرق شاسع يبرر اللجوء إلى التصرف في النص، وقد يكون المتصرف               

نجح، لأن تفكيره الدائم ببيئة المتلقي العربـي        في النص المسرحي أحق من غيره في الترجمة الأ        

وانشغاله بثقافة هذا المتلقي العربي الخاصة، والتي تقوم على عادات وتقاليد وأفكار وتـصورات              

ومشاكل وحتى أسلوب معين في تأويل الوقائع، هما اللذان جعلاه يتصرف أو يعدل من الـنص                

  .المسرحي وفقا لما تقتضيه ظروف المتلقي العربي

ومترجم النص المسرحي هو في أغلب الأحيان مخرج المسرحية، لأن المتـرجم المـسرحي لا               

يكفيه أن يكون ملما بلغتي المتن والوصل وثقافتي متكلميها، بل عليه أيـضا أن يكـون عارفـا                  

  . لفنيات الكتابة المسرحية ولتقنيات التمثيل والعرض المسرحِيين التي سبق لنا رؤيتها
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و المخرجة عن المغامرة الدائمة مع الشكل المـسرحي         أة لا يكف المخرج المسرحي      في كل مر  

موضوع المسرحية الأصـلية،    نه من التعبير عن     ساليب مسرحية جديدة تمكّ   أوالبحث الدائم عن    

مكانيـات  نع المخرج المسرحي الجديد بأن هناك نهاية للتجربة مع الشكل والمـساحة والإ            تولا يق 

مكانيات اللامحدودة مـن    ن يجعل من خشبة المسرح ذات الإ      أنه يحاول   إ هنا ف  اللامحدودة، ومن 

ت التـي تقـوم بينهـا        مجموعة محدودة من الشخصيا    ىاستيعاب العالم بصورة جديدة بأكمله عل     

  ).  (www.babil-nl.org/theater.php،علاقات درامية

لى أنه منـذ    إالانتباه  رياض عصمت   وحول مسرح المخرج وريادة الكاتب العربي يلفت الباحث         

لى المؤلف المسرحي بعد أن كانت تعتمد على الممثل في          إأوائل هذا القرن صارت القيمة ترتكز       

اب  ولكن تحولاً خطيراً بدأ يطرأ على المسرح العالمي خصوصاً بعد انحسار موجة الكتّ             ،السابق

نواع ألأدب والفن وانتشار    العظام في المسرح عقب انتهاء تأثيرات الحرب العالمية الثانية على ا          

  . كانت تزدهر حيناً ثم تتلاشـى كالمـشاكل التـي نتحـدث عنهـا             و ،شتى من الأدب المسرحي   

ها تأثيرا على باقي جوانبه مروراً بالتمثيل       شدأهم عناصر المسرح و   أفهذا التحول جعل المخرج     

 بل بدلاً من    ،بسن وبرناردشو وسارتر وجيرود ولياميز    إ وبدلا من أهمية نصوص      ،وحتى النص 

 حيث صار المهم هو المخرج وكيـف يقـدم المـسرحية            ،أهمية راسين وشكسبير وسوفو كليس    

زها عن غيرها مـن     خراج تعتمد كل منها أسساً فكرية وفنية تمي       وصارت هناك مدارس شتى للإ    

رشت وجان فيلار وحتى بيتر بروك      بلى  إ ،لى ميرهولد إ ،لى غوردن كريغ  ، إ منهج ستانسلافسكي 

 بل صار بعض المخـرجين هـم مبـدعو أعمـالهم            ،توفسكي وجان لويس بارو وغيرهم    وغرو

 أكثر حرية مـن حـدود اللفظـة         ،خراجاً وتمثيلا وتأثيرات مساعدة   إالمسرحية وصار المسرح    

 بل أصـبحت الكلمـة العليـا فيـه          ، أي أن المسرح لم يعد مهمة الممثل أو المؤلف         ,المسرحية

بداع جديد يتجسد إن يخرق جميع الحدود المعروفة في سبيل أالذي يمكنه » للمخرج ـ المؤلف «

شكال المسرحية واتخاذهـا    ولا يظل رهين الصفحات ولعل هذا هو السبب الكامن وراء تجدد الأ           

  . )ae.co.albayan.www (،صيغة بلا حدود

غلب الأحيان هو مترجمها، أو يكـون متـرجم         ولهذا السبب بالذات يكون مخرج المسرحية في أ       

المسرحية هو مخرجها، لا افصال بين هذه الوظيفة أو تلك، لأن ترجمة النص المسرحي تتوقف               

على معارف لغوية وتفسيرية وإدراكية متعلّقة بالنص، علاوة على معـارف تقنيـة وديناميكيـة           

اذا تُتَرجم المسرحيات بهـذا التـواتر       متعلقة بالمسرح، ولكن السؤال المتبادر إلى الأذهان هو لم        

  .الهائل، حتى إذا تعلّق الأمر بالنص المسرحي الواحد ؟، هذا ما سنتطرق إليه في المبحث الآتي
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   المسرح المترجَم وإسهاماته- ٣
  

" هوميروس"لقد بدأت ترجمة المسرح مع بداية نشأته ، وأفضل دليل ومثال على ذلك مسرحيات               

–Homère  ةمة للاله، فـي القـرن                الشعريالتي كانت تُلقى أثناء طقوس العبادة الاحتفالية المقد 

السادس قبل الميلاد، والتي أصبحت بمثابة منبع فكري زاخر تأثّر به الفلاسـفة والكتّـاب فـي                 

العصور القديمة، وهي تشغل إلى يومنا هذا حيزا مهمـا فـي الثقافـة الكلاسـيكية الأوروبيـة                  

، والفضل كلّه يعـود إلـى   )١٢٩١ص: ١٩٨٠، Petit Larousse en couleurs( والعالمية، 

ترجمة هذا الشعر المسرحي وإلا لما برح مكانه وزمانه، فالترجمة تفيدنا على مستويين، مستوى              

زماني كما رأينا مع مسرحيات هوميروس، وكما هو الحال مع جميع المسرحيات فـي مختلـف             

غة والثقافة والرؤية للعالم تختلف من مكان إلى مكان ومن          الأزمنة، ومستوى مكاني، حيث إن الل     

بلد إلى بلد، وتتدخّل الترجمة لنقل هذه الثقافات والرؤى المغايرة بوسائلها الخاصة وعن طريـق               

  .لغة مغايرة للغة المسرحية الأصلية

ه العمليات من   تتم ترجمة المسرحيات من جميع لغات العالم إلى جميع لغاته، وما أكثر ما تقدِّم هذ              

فوائد للبشر، فهي تقربهم من بعضهم سواء زمانيا أو مكانيا، ومثال ذلك أسـطورة دون جـوان                 

Don Juan ر لهاقُد التي ظهرت في الأدب الشعبي الإسباني، وتناقلها الرواة فترة من الزمن، ثم 

نـاول  أن تصبح من أهم الموضوعات في الأدب الروائي والمسرحي بصورة خاصـة، وقـد ت              

سـاخر إشـبيلية    "تير سودي مولينـا بعنـوان       : الموضوع بعد ذلك عدد من الشعراء من بينهم       

، واللـورد   ١٦٦٥سنة  " دون جوان " بعنوان   Molière، وموليير   ١٦٢٠سنة  " والضيف الحجري 

الضيف " ، ثم ألكسندر بوشكين بعنوان       ١٧٨٧، ولورانسو دابونتي سنة     )١٨٢٣-١٨١٨(بايرون  

  ).١٠ص: ١٩٧٦أبو العيد دودو، : ألكسندر بوشكين، ترجمة(، ١٨٣٠سنة " الحجري

إن هذه الترجمات المختلفة للأسطورة الإسبانية باختلاف أمكنتها وأزمنتها، هي التي جعلتنا اليوم             

على علم بالأسطورة  وبقصتها، وبما أخذه كل مؤلف مترجم منها حسب ملاءمتهـا لجمهـوره،                

فالأمر يشبه تماما العائلة التي لم يتوقـف نـسلها، ومـازال            فتكتمل بذلك لدينا قصة الأسطورة،      

  . اسمها يحمل جيلا بعد جيل

الشجاع والمؤمن، ولكنه منحرف تماما عما يجب أن        " دون جوان "إن هذه الأسطورة تروي قصة      

يكون عليه الإنسان المستقيم، ويؤخّر دائما توبته ليوم غد ولكنّه لا يفعل، فـي حـين أن العمـر                   

  ).١١ص: ١٩٦٨، Robert Jouanny: ، تقديمMolière(ساعة الموت تأتي فجأة، قصير و

 لموليير، التي ترجمها جيريمي سامس      « L’Avare »في عينة أخرى من المسرحيات، مسرحية       

Jeremy Sams إلى الانجليزية بـ « The Miser » .  يقول المترجم في هذا الصدد إن العـادة
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 هي عادة حركية، ولكن العادة الانجليزيـة        -ن موليير إلى غاية تاتي    ابتداء م –الفكاهية الفرنسية   

فـي قوالـب    " الأذواق المختلفة "هي عادة نطقية، وترجمته لمسرحية موليير هي طريقة لإظهار          

  ).vص: ١٩٩١، Jeremy Sams  :، ترجمةMolière(عديدة، 

، ولكن كيف وصـلت     "روميو وجولييت "ننتقل إلى الشاعر الانجليزي ويليام شكسبير ومسرحية        

  كما هي عليه اليوم؟" روميو وجولييت"إلينا قصة 

، يقول إن عـشيقين أحـدهما   Masuccio di Salernoهناك قاض اسمه مازوتشيو دي سالرنو 

 Giaunozza والأخرى جيـانوتزا ستراتـشيني   Mairotto Magnanelliماريوتو مانياتللي 

Saraceniا أمام أحد الرهبانجا سرتزو ،.  

، وبعد خمسين عاما أعـاد لـويجي دا      ١٤٧٦د ظهرت هذه الأقصوصة في مدينة نابولي سنة         وق

ويؤكّد مؤرخ من فيرونا هـو  .  كتابة هذه الأقصوصة بتغيير الأسماءLuigi da Portoبورتو 

 بأن قصة العشيقين الشهيرين قد وقعت حقا Girolamo de la Corteجيرولامو دي لاكورتيه 

رابع عشر، ولكنها وقعت في مدينة غير فيرونا وكان لبطليها اسمان آخـران             في أوائل القرن ال   

 Arthur Brookeغير روميو وجولييت، ومن هذه المعلومات كتـب الـشاعر آرثـر بـروك     

، ويظهر أنها أول مادة انتفع بها شكـسبير فـي كتابـة             "روميوس وجولييت "القصيدة القصصية   

ربية من طرف الدكتور مؤنس طه حسين وغيره مـن          المسرحية، والتي ترجمت بدورها إلى الع     

  ).٨-٧ص: ١٩٦٨الدكتور مؤنس طه حسين، : وليام شكسبير، ترجمة( المترجمين، 

 ترجمة المسرحيات عملية حية بدأت مع نشأة المسرح، وواكبت تطوراته، وستتواجد حيثمـا              تُعدُّ

لذي استخدمها حتى يتواصـل     يتواجد المسرح ويتواجد البشر، فالترجمة اقترنت أيضا بالإنسان ا        

مع أخيه الإنسان ويفهمه ويقترب منه، ولكن استخدام الإنسان للترجمة في المجـال المـسرحي               

يختلف عنه في المجالات الأخرى، وذلك باعتبار خصائص فن المسرح والنص المسرحي التـي              

قلم مـع أي زمـان   رأيناها سابقا، كما أن المسرح أوسع مجالا لدراسة الترجمة لأنه ديناميكي يتأ         

ومكان، ويمكن الحكم على اختلاف الترجمة عن طريق المنهج والتقنية التي تطبق من خلالهما،              

فهل تعتمد ترجمة النصوص المسرحية منهجا واحدا معينا أم أي منهج كان؟ أم هنـاك منـاهج                 

 المترجمون  محددة فرضتها التجربة الترجمية للمسرح وليس النظرية الترجمية له ؟، وهل يرتاح           

  .إلى منهج معين دون غيره من المناهج الممكنة ولماذا ؟، هذا ما سنراه في الفصول اللاحقة
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  نظريات ترجمة النّص المسرحي: لفصل الثّانيا

  
  فهمه ومنإن خصوصية النّص المسرحي الكامنة في بعديه المكتوب والمنطوق، تجعل من

اصا، بحيث يقوم هذا النموذج أساسا على نظريات تخدم ترجميا خنصيا وترجمته نموذجا 

 بشكل خاص، لأنها تأخذ بعين الاعتبار  وفهمهاالترجمة بشكل عام وترجمة النصوص المسرحية

وتأخذ بعين الاعتبار صفة النص الموجه النص بأكمله كوحدة لايمكن تجزئتها في الترجمة، 

  .للعرض في زمان معين وعلى جمهور معين

  

  ل الخطاب ونظرية التّلقّي تحلي- ١

  

  : تحليل الخطاب- ١- ١
تعد الترجمة في حد ذاتها تحليلا للخطاب، وكلّ ترجمة هي تحليل لخطاب، لأنها تسعى إلى 

تحليل مكونات النص المرئية وغير المرئية للوصول إلى معناه، والفرق الوحيد بين الترجمة 

لتحليل إلى المعنى ولكن الترجمة تقوم علاوة وتحليل الخطاب هو أن كلاهما يسعى عن طريق ا

  .على ذلك بإعادة صياغة ذلك المعنى في اللغة الهدف

لقد كان الاعتقاد السائد في السابق أن تحقيق وحدات تحليل الخطاب يتم من خلال الجمل 

والعناصر النحوية الأخرى والعناصر غير اللسانية، من خلال السياق الذي تنتمي إليه، 

)Malcolm Coulthard and Martin Montgomery ،الأبحاث )٥١ص: ١٩٨١ ولكن ،

 نت أنة المتجاوزة للجملة التي " الخطاب"والدراسات الحديثة بيذاته هو الوحدة اللساني في حد

تقبل التفسير أو الترجمة، ويدعم ذلك بكون تفسير الجملة أو ترجمتها أي الوصول إلى معناها 

 Référentsلى السياق الذي تنتمي إليه، والذي يضم مرجعات خطابية    يقوم أساسا ع

discursifs- ،سبق لها أن ظهرت في نفس الخطاب بعيدا عن تلك الجملة )Anne Reboul & 

Jacques Moeschler ،هذا يعني أن المعنى الذي نبحث عنه من أجل )١٧ص: ١٩٩٨ ،

  .؟-Sens لجملة، ولكن ماذا عن المعنى التفسير والترجمة موجود في الخطاب وليس في ا

 التي تشكّل خطابا -Enoncés إن المعنى المتناسق هو تلك المجموعة المحددة من المقولات 

، وبعد أن يسيطر )خطاب(متتابعا، وكلاًّ خصوصيا يوافق صورة ثابتة في وضعية الإنتاج 

وية والأسلوبية الموظّفة في النص المترجم على المعنى العام للنص، عليه تحديد الوسائل اللغ

الأصلي، حتى يتسنى له إيجاد الوسائل المكافئة لها في اللغة المستهدفة، والمشكل الذي غالبا ما 
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، وأحيانا التلميحات -Connotationsيواجه المترجم عند تحليله للنص هو الإيحاءات 

Allusions et Sous- entendus ،)Joëlle Redouane ،وبعض )١٠٦ص: ١٩٨٥ ،

  : هيTaber وتابر Nidaالحالات التي تظهر فيها إيحاءات معينة حسب نايدا 

 الكلمات المشحونة بإيحاء والتي غالبا ما تؤثّر على الكلمات التي تكون جانبها، مثلا -١

الحمى "و" ضحكة صفراء: "، فهي كلمة ما أكثر اقترانها بصفات غير محببة مثل"صفراء"

  ؛"الصفراء

ب أخرى في الرسالة يمكن أن تكون مشحونة، على سبيل المثال طريقة النطق  جوان-٢

Prononciation- غرضها إيحائي فكاهي، " اللكنة الجيجلية للمفتش طاهر"، ففي الجزائر مثلا

  أما تجويد القرآن وترتيله، فإن تغليظ الأحرف الأنفية يوحي بالجدية؛

: م ن(قة التعبير عنها، يوحي بالفكاهة أو السخرية،  عدم المساواة بين الفكرة نفسها وطري-٣

  ).١٠٧-١٠٦ص

ويمكن تمثيل مسار التحليل النصي من خلال المراحل التالية والتي سنطبقها على هذا المثال 

  :الذي نعتبره خطابا
"He saw at her a while and then took her confused to the nursing home"    

    ".نظر إليها برهة ثم أخذها إلى العيادة منفعلا:  "(linguistique)المعيار اللساني  *

 بما أن"Her"أخذها إلى العيادة، فـ قد تم "He" هو الذي كان منفعلا وليس هي، أي أن 

"confused" ترجع على "He" وليس "Her" د هذه الفوارق من خلال سياقوغالبا ما تتحد ،

  .النص الذي أُخذ منه هذا الخطاب

من خلال المعارف التي نأخذها من باقي النص قد يتعلّق : (Référentiel)المعيار المرجعي * 

  : الأمر على سبيل المثال بمايلي

   ". إلى قطّته برهة ثم أخذها إلى عيادة الحيوانات منفعلا Johnنظر جون"

يته لها فجأة قد تكون قطّة جون في حالة جيدة، إلا أن رؤ: (intention)المعيار القصدي * 

  .وللمرة الأولى بأنها أنجبت قططا صغيرة جعله ينفعل ويأخذها لعيادة الحيوانات

  .يتعلّق الأمر بقطّة جون وليس ابنته أو زوجته: (inférence)المعيار الاستنتاجي * 

يوحي لنا معنى الخطاب فكرة أن جون يحب قطّته كثيرا : (connotations)معيار الإيحاءات * 

  . عليها، وقد تكون القطة الكائن الوحيد الذي يؤنسه في البيتويخاف

  .في الثقافة الانجليزية يتم الاعتناء بالحيوانات الأليفة تماما كالبشر: (culture)المعيار الثقافي * 

  .حيادي: (style, ton)المعيار الأسلوبي * 

لع على عادات الانجليز، فسيبدو إذا كان المتلقّي عربيا غير مطّ: (récepteur)معيار المتلقّي * 

  .له الأمر سخيفا أو غريبا حول أخذ القطّة عند البيطري
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تهتم نظرية تحليل الخطاب إذن بأبعاد مهمة تتعلق بالإحاطة بمعنى النص المسرحي، مثل 

نتطرق ( قارئا أو مشاهدا أو مستمعا، وبالعلاقات الداخلية والخارجية للنص -المؤلف والمتلقي

، بكونه وحدة كاملة قائمة بذاتها، كما يهتم بالجانب اللساني وكذلك ) هذا المبحثإليها في

الاجتماعي للنص، وكل هذه الأبعاد تجعل من نظرية تحليل الخطاب تلتقي مع نظريات أخرى 

تقوم عليها ترجمة النص المسرحي، سنتطرق إليها في المباحث الآتية مثل النظرية التفسيرية 

  .واللسانيات الاجتماعية ونظرية التلقيولسانيات النصوص 

ولكن علاوة على ذلك، فإن نظرية تحليل الخطاب تتميز بطريقة تحديدها وتحليلها لسياق النص 

 على أن السياق -Basil Hatim & Ian Mason" باسل حاتم ويان ماسون"بشكل دقيق، ويؤكد 

 الخطابين المنطوق أو يؤثر بشكل كبير على بنية الخطاب وبشكل حتمي على نسيجه، لأن

وقصده " المؤلف/ المنتج"المكتوب ليسا نشاطين عشوائيين، بل هي أدلة قاطعة على وجود 

وتلقّيه للمعنى، مع انتماء كلا الطرفين إلى سياق جد محدد، " القارئ/ السامع"للمعنى، ووجود 

)Basil Hatim & Ian Mason ،ثلاثة ، وينطوي تحديد السياق على تحديد )٢٢٣ص: ١٩٩٠

  :أبعاد فيه

  
  

  )، ترجمتنا٥٨الأبعاد الثلاثة للسياق، ص( 

  

إن أهمية مفهوم السياق في موضوعنا، جعلتنا نتطرق له في عدة محطات قبل هذا المبحث، 

ونستطيع شرح أهمية الموضوع من خلال تحليلنا لهذا الرسم البياني الملخّص، فالنص المسرحي 

الذي يعطي (ته الخارجية والظاهرة أو ما يعرف بالشكل، وبنسيجه الداخلي غير المرئي ببني

   :العملية التواصلية
  من؟ اللهجات؟: المستخدم
  السجلات؟: الاستخدام

 الغاية من هذا اللسان؟

  :الفعل البراغماتي
  ,أفعال الكلام

  ,ما يترتب عنها
  ,الافتراضات المسبقة

  .فعل النص

  النص
  البنية
 آرموز  النسيج

:يائيالسيمالتفاعل   
  الكلمة
  النص

  الخطاب
  الصنف

 التداخل النصي
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، ينطوي على ثلاثة أبعاد ضرورية لاكتمال وجوده، وتحليل هذا )تكامله المعنى أو المحتوى

  :النص بهدف فهمه تم ترجمته يتوقف على تحليل هذه الأبعاد الثلاثة، وهي كالتالي

  : Communicative Transaction– العملية التواصلية -١

وفيها نحدد المؤلف وبيئته وزمنه وثقافته، وبالتالي نحدد لهجة خطابه، وطبيعتها، هل هي متعلقة 

بزمان ومكان المؤلف؟ هل هي مرآة لثقافته؟ كل هذه الحقول تدخل في إطار ما يسمى بالمستخدم 

–Userشه ومكان نشأته وبيئته ، ومن المهم في النص المسرحي معرفة مؤلفه وزمان عي

الاجتماعية والثقافية، حتى تكتمل في أذهاننا بعض النقائص والهفوات التي قد لا نجد لها تفسيرا 

  .    أثناء مشاهدة عرض المسرحية، أو حتى قراءتها

، وهو يبحث في الغاية من اللسان الذي وظفه Use–كما نحدد في هذه العملية حقل الاستخدام 

  :Registers–ستخدام يقوم على السجلات المستخدم، والا

مسرحية هزلية : ، مثال)درجة الرسمية في السجل( أو العلاقة بين الباث والمتلقي Tenor -أ

  .تستخدم لغة عامية لكل الشرائح الاجتماعية والمهنية في المجتمع

نص : ، مثال)الوظيفة الاجتماعية للنص( أو مجال الموضوع الخاص باللسان Field -ب

  .                         سرحي يعالج قضية الإدمان على المخدراتم

 أو صيغة الخطاب، أي وسيط النشاط اللغوي، هل الخطاب منطوق أو مكتوب؟ Mode -ج

وكذلك هل هو مكتوب ليكون منطوقا؟ أو مكتوبا؟ وهل هو منطوق ليكون مكتوبا؟ أو منطوقا؟ 

  .أجل أن يكون منطوقاويتميز النص المسرحي بكونه نصا يكتب من 

  :Pragmatic Action– الفعل البراغماتي -٢

وما يمكن أن يترتب عن النص المسرحي وعن الكلمات المنطوقة التي تشكله وعن الأفعال 

والحركات، هو ما نسميه بتأثير العمل المسرحي على الجمهور المتلقي، والافتراضات المسبقة 

  :ها أثرين على الجمهورهي أن، تلك المسرحية الهزلية سيكون ل

   مباشر وهو الضحك الفوري،-

  . غي مباشر وهو الوعي بخطورة القضية، ومن ثم محاربتها-

  :Semiotic Interaction– التفاعل السيميائي -٣

وهنا يتم اعتبار النص المسرحي من منظور الكلمة والنص والخطاب كرموز، وهي لا تأتي 

ا بينها، وحتى نتمكّن من تحليل أي خطاب والوصول إلى عشوائية، بل هناك علاقات تربط فيم

 ة والخارجية التي يقوم عليها النّص، ففيما يخصمعناه، ينبغي علينا معرفة العلاقات الداخلي

العلاقات الداخلية للنص يستنتج توفيق الزيدي بأن النص تراكب لمستويات عديدة، وكل مستوى 

قات فيما بينها، ولايتم المعنى إلا من خلال علاقة توزيعية يتألّف من عناصر داخلية تربطها علا

، فلا يتم تحليل أو وصف شخصية -Actionsأما مستوى الأفعال . إدماجية وتتابعية منطقية
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توفيق (معينة إلا من خلال علاقتها بالشخصيات الأخرى ومدى مساهمتها في تطوير الحدث، 

ات الخارجية للنص، فيجب أن ندرك أن النص ليس أما عن العلاق). ١٤٠ص: ١٩٨٤الزيدي، 

عالما مستقلًّا بذاته، فهو مكتوب من طرف فرد ويتلقّاه فرد آخر هو القارئ أو المستمع أو 

المشاهد، فكاتب النص تكون له درجة موضوعية أو ذاتية في النص، وهو يولي اهتماما خاصا 

كما للنص علاقة بالمجتمع والتاريخ . لنص والخطاببمتلقّيه، لأنه له بالذات يريد إيصال معنى ا

نستخلص من ). ١٤٥ص: م ن(لأن الباثّ والمتلقّي ينتميان إلى إطار اجتماعي وتاريخي معين، 

كلّ هذا أن للخطاب عالمه الداخلي الخاص، لكن هذا العالم ليس منعزلا بل له علاقة وثيقة مع ما 

ج العلاقات الداخلية والخارجية، وإنّما تحليل الخطاب يقوم هو خارج عنه، وما الخطاب إلا نسي

على المنهجين اللساني والاجتماعي، فنصل مرة أخرى إلى أن نظريات الترجمة تقوم على نفس 

  .الأساس

 يكتسي أهمية خاصة سواء في النظريات التي تدرس النص -Receptionرأينا أن معيار التلقي 

  .نظريات التي تدرس ترجمة هذا النصمباشرة والنص المسرحي، وال

  

  : نظرية التلقّي- ٢- ١
نعتبر العلاقة بين النص المسرحي ومتلقّيه أهم علاقة لأي عمل مسرحي، فالغاية التي ينشدها 

هذا العمل هو الربط بين الكلمة والحركة في بعديهما الزمني والمكاني ومتلقيها مع اعتبار البيئة 

وحتّى تصل الكلمة والحركة بتأثيرهما إلى ذهن المتلقي فمن . هاوالظروف التي ينتمي إلي

 هذا الأخير يكون قد اكتسب معنى الخطاب العام، ولا يكون معنى الخطاب مقروء المفروض أن

، Production- Reception: أو مفهوما أو مكتسبا إلا من خلال المسار المعقّد لإنتاجه وتلقّيه

  :على حركتين

وهي ما يتم استيعابه وتحويله من نصوص قديمة في لغة معينة وفي عصر : ابة حركة الكت-١

  .جغرافي وتاريخي معين

يتم من خلالها تلقّي النّص بطرق مختلفة من طرف أشخاص :  حركة القراءة أو العرض-٢

تختلف مهاراتهم اللغوية والثقافية، ولهذا السبب بالذات لا يمكن أبدا اعتبار معنى الخطاب 

  .مستنفذًا في لحظة ما بصفة نهائية بما أنه ينتقل من جيل إلى جيل

تذكّرنا هذه الصفة بتأويل النصوص، فالنص الغابر في القدم صالح لكل زمن ومكان بواسطة 

  التأويل، فأين يلتقي التلقي مع التأويل؟
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ات تفسير نصوص  تعتبر الهرمنوطيقا الجديدة إشكالية الفهم المسبق، فقد تحولت من آلي:أولًا

خاصة إلى علم يعنى بعملية الفهم، والتّحول الذي طرأ على الهرمنوطيقا هو انتقال من المؤلّف 

  ؛)٥٢ص: ١٩٩٥الجلالي الكدية، (ودلالة كلمته إلى المتلقّي وطريقة فهمه، 

. الفهم، والنص هو موضوع "الفهم" يتضمن التلقي والتأويل فعل القراءة، وتعني القراءة هنا :ثانيا

قد تكون القراءة من فرد إلى فرد ينسب كلاهما إلى نفس الحضارة، قراءة الحاضر للماضي 

تواصلا للتراث مثل قراءة ابن رشد للفرابي، وقراءة أرسطو لأفلاطون، وفي هذه الحالة تكون 

 القراءة تصحيحا وتجديدا لروح العصر، وقد تكون القراءة من فرد ينتسب إلى حضارة لفرد آخر

: م ن(ينتسب إلى حضارة مغايرة، أو قراءة الحاضر للماضي كتواصل بين الحضارات، 

  ؛)٥٣ص

 التلقي والتأويل يهدفان إلى تشييد الجسر بين ما هو ثابت وما هو متغير أي بين النص :ثالثا

  ).٥٥ص: م ن(الأصلي وقراءاته المتعددة، 

 بمصطلحات متباينة أول "Reception" عن  لقد تم نقل مفهوم التلقّي إلى النسق الأدبي العربي

، غير أن المصطلح الذي حظي في النهاية بالتداول "التلقي"و" التقبل"و" بالاستقبال"الأمر، فتُرجم 

، وإذا كان الاهتمام بالتلقي كوظيفة بالغ )٨٥ص: ١٩٩٥أحمد بوحسن، (، "التلقي"أكثر هو 

يلعب المتلقي الدور المركزي في عملية التلقي، ". يالمتلق"الأهمية، فإن الذي يقوم بهذا الدور هو 

لأنه يتمتّع بمهارات عديدة لغوية ونصية وثقافية، وتداخل هذه المهارات يولّد فيه مهارة أوسع 

معرفة الشيء ومعرفة الفعل، : وأشمل هي المهارة الموسوعية التي يمكن تلخيصها في المعرفة

لات للقراءة تكون إما جزئية أو شاملة، وفي تبنّي فللقارئ دائرة محددة تتجلّى في وضع مقو

مثل قراءة عنوان نص مسرحي توحي للقارئ مجموعة من الاحتمالات السردية (توقعات سردية 

، وكذلك في بناء مسارات استدلالية )أو الدرامية دون معرفة مسبقة للنص أو عرضه أو مؤلّفه

 عالم شخصيات المسرحية، وعالمي الممثّل بحيث يتم ضبط التطابق بين(وتحديد عوالم ممكنة 

المتحدث والمشاهد المتحدث إليه، وذلك من خلال الأعمال والأفعال ونقط التقاطع بين شخصية 

ومن هذا المنظور ). وأخرى والنيات والمعتقدات لدى الفاعلين والمساهمين في الحبكة الدرامية

المتبعة من قبل القارئ المتلقي لاستخراج يمكن للمحلل أن يستشفّ الاستراتيجية التأويلية 

الميكانيزمات التي خطط لها المنتج، ومسار المتلقي هو مسار استكشافي وتأويلي في آن واحد، 

، كما يبين الدكتور حسن )٤٥ص: ١٩٩٥المصطفى شادلي، (وهو يعطي للنص حركية عالية، 

  : علاقته بالانتاج وهماأحمد عيسى صفتين أخريين للمتلقي تجعلان منه عاملا مهما في

  .وهو ما يساعد المنتج على الإبداع في أعماله الأدبية والمسرحية:  التقييم-١

فالعمل المسرحي لا يتم في فراغ ولا يمكن أن نتصور وجود كاتب مسرحي لا :  التحفيز-٢

: ١٩٧٩حسن أحمد عيسى، . د(ينتمي إلى جماعة تتحمس لإنتاجه، وتحفّز استمرار إبداعه، 



 49

إن نجاح عملية التلقي تقوم على التأويل الصحيح للنص المسرحي قبل العرض، في ). ١٨٩ص

إطار التحديد الجيد لسياقه أثناء الترجمة، وفيما يلي نستعرض كل ما يتعلق بعملية التأويل 

  .والتفسير

  

   التّأويل والنّظرية التّفسيرية- ٢

  
يس بالبعيد تقوم على نظريات لسانية بحتة، كانت ترجمة النصوص الأدبية والمسرحية إلى عهد ل

حيث تطرقنا " الكلمات"وكانت حجة المنظرين هي كون الترجمة تتعامل مع وحدات لسانية هي 

لها في الفصل السابق، ولكن هذه الرؤية سرعان ما أدت إلى ظهور مشاكل في الترجمة صعب 

، ولكن لماذا لم يستطع علم "الترجمةتعذّر "حلّها لسانيا، حتى أن البعض تحدث عن مصطلح 

اللسان الانفراد بحلّ تلك المشاكل؟، السبب هو أن:  
« La linguistique a pour objet le langage, et elle a pour but 
d’expliquer son fonctionnement dans sa totalité », 

 )Maurice Pergnier ،١٦٤ص: ١٩٩٣(،  

، وهدفه شرح كيفية اشتغال هذا اللسان في صورته يعتني علم اللسان باللسان " 

  ،"الكاملة 

  ).ترجمتنا (

إن الأبعاد الثقافية والأبعاد الزمانية والأبعاد الفلسفية المتداخلة ببعضها البعض في نص واحد من 

شأنها أن تجعل من النظرية اللسانية غير كافية لحلّ كل مشاكل وصعوبات الترجمة الأدبية، 

  : يعني أن الترجمة لا تقوم على جانب لساني إطلاقا لأنولكن هذا لا
« La traduction cherche à rendre communicables, par-delà la 
diversité des langues dans lesquelles ils sont exprimés, des 
actes de paroles », 

  ،)١٥ص: م ن( 

قاطع الكلامية المعبر تسعى الترجمة مخترقة اختلاف اللغات، إلى جعل الم" 

  ،"عنها من خلال تلك اللغات، مقاطع يفهمها الآخر

  ).ترجمتنا (

هذا يعني أن اللسانيات تعتني بالترجمة فقط من جانب اللغة الثابتة والكاملة غير المتعلّقة بموقف 

  .أو حالة معينة، هذه اللغة تعتبر حاملا لمادة أخرى مهمة جدا أثناء الترجمة

، فمع معرفتنا للغة التي كتب بها وهي اللغة « They’re free »: ع الكلامي التاليلنعتبر المقط

الانجليزية، ومعرفتنا للغة الهدف وهي اللغة العربية، إلا أننا لانستطيع أن نترجم هذا الجزء 
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علينا قبل ذلك معرفة قائله وزمن المقولة ومكانها وكذلك . الصغير جدا من اللسان الانجليزي

الأولياء أحرار "، أو أن "أفراد هذا الشعب المحتل هم الآن أحرار"، فقد يكون القصد أن متلقيها

المقاعد في قاعة الانتظار " أو أن " هذه الخدمات مجانية"، أو أن "في اختيار أسماء أولادهم

الخ، إن هذا المقطع الكلامي يحتاج قبل ترجمته إلى فهمه وتفسيره علاوة على " ...شاغرة

ات، وهكذا لا تصبح وحدة الترجمة الوحدة اللسانية المعروفة سابقا بالكلمة أو الدليل اللساني

قد عرفا   وحدة الترجمة على J-Darbelnet  وJ-P Vinay ومع العلم أن  اللغوي أو الجملة،

  : أنها تتجاوز الكلمة الطبوغرافية كما يلي
"Le plus petit segment de l'énoncé dont la cohésion des signes 
est telle qu'ils ne doivent pas être traduits séparément, ex: 
"prendre son élan" 

)Vinay & Darbelnet ،١٦ص: ١٩٥٨.(  

حيث يتعذر ترجمة أدلتها المترابطة بشكل (Enoncé) أصغر جزء في المقولة "

  "  أطلق العنان لـ: "منفصل، مثال

  ). ترجمتنا  (

ف صحيحا في بعض حالات الترجمة، فهل يكفي دائما اعتبار وحدة الترجمة وإن كان هذا التعري

هي تلك العبارة المتراصة التي لا يمكن تجزيئها في اللّغة؟ ألا توجد جوانب دلالية وسياقية ينبغي 

  .  أخذها بعين الاعتبار لتحديد وحدة الترجمة؟ وسنرى لاحقا ما هي وحدة الترجمة هذه

نصوص منذ نزلت الكتب السماوية، أما التأويل في الترجمة فقد ظهر في عرف الإنسان تأويل ال

المرحلة الهرمنيوطيقية من مراحل تطور دراسة الترجمة في بداية الستينات، وقد مست الحاجة 

إلى التأويل رغبة في معالجة صعوبات الترجمة على مستوى أرفع، وهو يقوم على طرح 

موجودة بين مختلف الثقافات وطبيعة هذه الثقافات، حتى في تساؤلات فلسفية حول العلاقات ال

 Joëlle(عباراتها اللغوية، وكانت هذه التساؤلات حول الترجمة ميتافيزيقية بشكل عام، 

Redouane ،٢٤-٢٣ص: ١٩٨٥.(  

تقوم ترجمة النصوص الأدبية عامة، والمسرحية على وجه الخصوص، على تفسير هذه 

 في فهمها وإدراكها ومن ثم نقلها إلى اللغة المستهدفة، فالتأويل النصوص واتباع مسار تأويلي

إذن ذو طبيعة فلسفية قبل أن يعالج أي ميدان آخر، وربما هذا ما قد يعيبه عليه منظرو الترجمة 

  لكونه لا يعالج النصوص بطريقة علمية، ولكن ماذا نعني بالتأويل؟ وما هي علاقته بالترجمة؟

التغير والتحول، المرجع والمصير، :  معاجم اللغة بعدة معان، أهمهافي" تأويل"وردت كلمة 

  ).١٥ص: ١٩٨٠الدكتور السيد أحمد عبد الغفار، (  الوضوح والظهور والتفسير والتدبر،
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وقد ظهر المعنى الاصطلاحي من تعاريف العلماء المشتغلين بالعلوم الدينية، و التعريف الذي 

 التأويل عبارة عن صرف المعنى الظاهر من اللفظ إلى معنى يعتبر قاسما مشتركا بينها هو أن

  ).٢٠ص: م ن (آخر يحتمله اللفظ، ويعضده دليل، 

وقد جاء في القاموس الانجليزي، حيث إن كلمة تأويل أو تفسيرها يقابلها في الانجليزية 

  :، ما يلي "Hermeneutics –الهرمنيوطيقا : "مصطلح
" The science of interpretation, esp of the Bible " 

English dictionary) ،٢٨٦ص: ١٩٩٧(.  

التأويل كالفهم ظاهرة نسبية تُبنى وتُؤسس من قِبل المترجم كعملية متواصلة دائمة الاكتمال 

ينظر كذلك إلى . والحراك تتميز بأنّها ظاهرة تاريخية لا علمية تُنسب إلى مجال الإنسانيات

ة ذهنية وإدراكية تتطلّب اجتهادا خاصا وممارسة فعلية تستند التأويل كمسعى ترجمي أي عملي

ربما إلى ثقافة موسوعية، فالتأويل حوار حميمي مع الظواهر الإنسانية ودراسة مواقف بشرية، 

بريهمات عيسى، (والتأويل صوت إنساني تضايقه التقنيات والإجراءات المنطقية والرياضية، 

أن لا تكون عدوا للتفسير الحسي والإدراكي للنصوص بل ولكن يمكن للبنيوية ). ٩٤ص: ٢٠٠١

  .لكذتكون مسعى مساعدا في تأطير التفسير علميا، فلا يمكن فصل هاته عن 

يقال إن النقد الجديد أكبر راع لحركة التفسير، وقد أعطاه قوة عظمى غير مسبوقة في تاريخ 

ا، وما يزال القراء يتطلّعون إلى وكان التفسير في ظلّ هذه الحركة شيئا فريد. النقد الأدبي

عملا مرهقا " وليم إمبسون"المؤلّفات الكبرى فيه باهتمام، وما يزال التّأتي لكتابات مؤلف مثل 

يحرك الذهن واللغة، ويستخرج من النصوص دفائن ما خطرت لأحد من قبل، والأكيد أن هذا 

نفسه مدين في " غادامر" شك أن ، ولا"هيدجر"و" هوسرل"النقد يحمل آثار الآفاق التي كشفها 

-١٥٧ص: ١٩٩٥مصطفى ناصف، . د(غير قليل من كتاباته لإيحاءات النقد الجديد واتجاهاته، 

١٥٨ .(  

ن إ ،)فيلـسوف ألمـاني معاصـر    ( Hans George Gadamerيقول هانس جورج غـادامر  

 من دون الاسـتخدام،     الهرمنويطيقا أو التأويل مجاله اللغة حيث لا يمكن أن يتم الفهم أو التفاهم            

  ).٤٥ص: ٢٠٠٢جورج هانس غادامر،  (،وبمعنى آخر اللغة

ولم يظهر التأويل الأدبي بعد دراسة النص الديني، إلا بعد أن استقرت الدراسات الأدبية منذ 

أواخر القرن الثالث الهجري، ومن خلال دراسة ظاهرة التأويل، نرى القرب بين تلك الظاهرة 

 فظاهرة التأويل تكشف عن المعنى الثاني أو الدلالة المجازية للكلمات، والدرس الأدبي عامة،

السيد أحمد عبد الغفار، . د(كما أنها تتعلق بالأسلوب لا بالمفردات للتوصل إلى قصد السياق، 

  ).٦٢-٦١ص: ١٩٨٠
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 في بيان لأصناف النصوص يقول أن القارئ يلجأ دائما إلى سياق النص  Nidaكما أن نيدا 

  .من تحديد كيفية تفسير أو تأويل ذاك النوع بالذات من النصوصليتمكن 
mindview/translation/writescope/au.net.surf.www   

ه، إن تأويل النصوص وتفسيرها يقوم أساسا على فهمها ومعرفة السياق الذي جاءت في إطار

، ينطبق افتراض إمبسون « They’re free »: وكما هو الحال في المثال الذي رأيناه سابقا

حيث يرى أن مقولة الذات لا يمكن أن تُفهم دون إحالة على موقف، فليس ثم ذات عارية من 

، والأمر )١٥٩ص: ١٩٩٥مصطفى ناصف، . د(موقف، وليس ثم تفهم يعرى من الموقف، 

هو ما نسميه أفق إنسان معين، والبنيويون يتنكّرون " البنيوية"ه التفسير على عكس الذي لا يتجاهل

م (لهذا الأفق بحثا عن النظام، لكن ليس ثم موقف بلا تاريخ أو موقف بمعزل عن أفق شخصي، 

  ).١٦٠ص: ن

مصطفى ناصف إن فهم النص لا يعني الخضوع له، بل هو إيقاف له ومساءلة له . يقول د

ليه، وتوحد معه، من أجل إلغاء المسافة التاريخية التي بيننا وبين النص، فاللقاء وسيطرة ع

؛ ويبين بريهمات عيسى أن )١٧٧ص: م ن(التأويلي لا يقوم على رفض أفقنا الخاص ونفيه، 

المترجم الذي يقارب النص الأجنبي فإنه يذيب شخصيته ويتلبس شخصية من يترجم عنه ليتقن 

: ٢٠٠١بريهمات عيسى، (ا الفعل الترجمي لا يخلو من خطورة وتشويه، عمله، ويقول أن هذ

، إن تفسير النص القائم على الخضوع له، يولّد نصا ناقصا أمام الواقع الذي يولد فيه، )٩١ص

  .كما سيشعر قراءه بالإغتراب فيه ويسعون دائما إلى قراءة النص الأصلي

لأنه لا يفيدنا بجميع تفاصيله " امبتوايكو" حسب قول إن النص الأدبي المعد للترجمة يتميز بالكسل

المتعلّقة بالأحداث والشخصيات إذ كثيرا ما يترك فجوات وثغرات تمثّل هوامش بل بياضا يسعى 

، وتقول إنعام بيوض في )٩٥ص : م ن( المترجم أو المؤول إلى ملء شغورها عفويا أو إراديا، 

  :هذا الصدد أن

ي على تحليل هذا النص وتفسيره أيضا، وهذا  نص أدبي تنطو ترجمة " 

التفسير يقوم على استخراج العوامل الكامنة التي لا يفشيها النص صراحة، 

  ،"والتي يعتمد استنباطها على قدرة المترجم على تفهم النص ومعايشته له 

  ، )٤٣ص: ٢٠٠٣إنعام بيوض،  (

  :أما ولفرام ويلس فلديه نفس الرأي
« Interpretation is especially important as an integral 
component of the translation process in the field of artistic 
translation », 

)Wilss Wolfram ،١٠٨ص: ١٩٨٢(،  
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، "تتجلّى أهمية التفسير في كونه جزءا لا يتجزأ من مسار الترجمة الفنية " 

  ).ترجمتنا(

 يجب فهمه إلى السياق الذي يحيا فيه المتلقي، هذا لا يعني على المترجم أن ينقل المعنى الذي

بالطبع أنه يجوز له تحريف المعنى الذي عناه الآخر، فالمعنى ينبغي بالأحرى أن يحفظ، لكن بما 

كل ترجمة هي من . أنه ينبغي أن يفهم في عالم لغة جديد، فهو يجب أن يظهر فيه بطريقة جديدة

جورج هانس (مكن القول، إنها التفسير الذي منحه المترجم للكلمة، هذا المنطلق تفسير، لا بل ي

  ). ٤٥ص: ٢٠٠٢غادامر، 

و الترجمة هي ككل تأويل زيادة في الإيضاح، فمن يترجم، يلتزم بالقيام بزيادة الإيضاح هذه، فلا 

هناك طبعا أوضاع متطرفة يتضمن فيها النص . يجوز له أن يدع شيئا غير واضح بالنسبة إليه

صلي ما هو فعلا غير واضح، لكن حالات متطرفة تأويلية مثل هذه تبين الوضع القسري الذي الأ

يوجد فيه المترجم دائما، فهو يجب أن يقول بوضوح كيف يفهم، و بقاؤه في وضع لا يمكنه من 

  ).٤٦-٤٥ص: م ن(التعبير فعلا عن كل أبعاد نصه يعني بالنسبة إليه استغناء عنه، 

 أن كل مترجم مفسر، وكون اللغة لغة أجنبية لا يعني إلا حالة متصاعدة من ينتهي غادامر إلى

  ).٤٧ص: م ن(الصعوبة الهرمنيوطيقية، أي من الغربة والتغلب على الغربة، 

، فنجد تنظيرا للتأويل في عملية الترجمة، بل هي  Mariane Ledererأما عند ماريان ليديرار 

 وتقول أننا لا نستطيع  Théorie interprétativeيرية ترى أن كل ترجمة تقوم على نظرية تفس

  ،  Interpréterبدون أن نفسر  Traduire أن نترجم 

Mariane Lederer) ،١٥ص: ١٩٩٤.(  

وتشير إلى أن أسس النظرية التفسيرية مستوحاة من عملية الترجمة في المحاضرات 

Interprétation de conférence لمعنيين المتعلقين بمصطلح ، وهي تبين كيف تلعب علنا با" 

Interpréter"  وكذلك الفهم العميق لنص أجنبي وإعادة التراجمةوالذي يقصد منه طريقة عمل 

  ).١٦ص:  م ن(نقله بشكل واضح، 

  :وسنتعرض فيما يلي لطريقة شرحها للمسار التفسيري الخاص بعملية الترجمة

  : La déverbalisation التجريد من الكلم  – ١

ول إن كل من يستمع إلى خطاب أو نص شفري ما فسيلاحظ أنه لا يمكنه تذكر كل حيث تق

الكلمات المكونة لذلك النص، فهي تختفي مع صوت ناطقها باستثناء بعض الأشخاص الذين 

يملكون ذاكرة خارقة للعادة، كما نلاحظ لدى بعض مترجمي الترجمة اللاحقة الذين دربوا 

ن بما فهموه في حين تختفي الكلمات، وهو تمثيل ذهني بحت، ذاكرتهم على ذلك، حيث يحتفظو

فهي عملية معرفية حيث إن المعطيات السمعية تتلاشى تاركة معلومات تجردت من أشكالها 

  .الملموسة
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وقد نجح الترجمان ببراعة في التغلب على تلاشي الكلمات بفضل ذاكرته القوية، وقد مكنتنا هذه 

يتم إرسال المعنى المجرد من الكلمات من متكلم إلى : ينوك اللساالقدرة من دراسة ظاهرة السل

  ).٢٣ص:  م ن(شخص آخر، فهو يولد من الكلمات ولكنه يتميز عنها، 

  : Le sens المعنى – ٢

يعتبر المعنى مجموعة مجردة من الكلمات، احتفظنا بها من خلال ضمها إلى معارف خارجة 

ن فيه المعنى متعلقا بمجالي الفكر والفن فهو متعلق وبنفس الشكل الذي يكو. عن نطاق اللغة

وهو يعتبر ظاهرة عامة، تخص الطبيعة الإنسانية، وهو يظهر . أيضا بالقدرة الكبيرة على التذكر

  ).٢٤ص:  م ن(بشكل بديهي ويرافق دائما عملية إدراك الدلائل اللسانية، 

  :La saisie immédiate du sens  الفهم الحالي للمعنى – ٣

تتعلق الأولى بفهم لغة النص، أما الثانية . يحدد بعض المؤلفين مرحلتين في فهم النصوص

إن عملية . فتتعلق بالاستدلال على معنى النص بالإستعانة بمعارف خارجة عن نطاق اللغة

الاستدلال المنطقي، التي تبدأ من فهم الدلالات إلى استنتاج المعنى تحدد عملية ذات مرحلتين 

إن فهم المعنى لا يعتبر نتيجة لمراحل متتابعة ولكنه . يمكن البرهنة على حقيقتها الذاتيةحيث لا 

فنحن لا نفهم نصا على مستوى اللغة أولا ثم على مستوى الخطاب، . نتيجة لمسعى عقلي واحد

  ).٢٥ص: م ن(بل على مستوى الخطاب دفعة واحدة، 

  :Les unités de sens  وحدات المعنى – ٤

 الترجمة اللاحقة تبين بشكل واضح لعبة الذاكرة المعرفية، فإن دراسة الترجمة الفورية إذا كانت

يتم . تسمح بملاحظة كيفية تشكل المعنى بقطع صغيرة، تماما مع سماع الأصوات ثم نسيانها

للفهم وهو على فواصل " ضابط"مرور الخطاب في أذن الترجمان وتتتالى الكلمات، فيتشكل شبه 

 ليشير  "point de capiton " " بنقطة التمسمير  " J.Lacan وقد شبهها لاكان غير منتظمة،

إلى الوقت الذي تتحول فيه المعارف في أذن المتلقي، بعد أن تستقر وتشكل وحدة ذهنية متميزة، 

  .إلى فكرة واحدة

وقد أطلقت . مجموع الكلمات التي تصله) في غضون ثوان ( فالمستمع يضبط من حين إلى آخر 

 على نتيجة نقطة التمسمير، والانصهار الدلالي  "Unité de sens"" وحدة معنى"ليديرار اسم 

وتعتبر وحدة المعنى هذه أصغر عنصر يسمح باستخدام المكافئات . للكلمات والمتممات المعرفية

  ).٢٧ص: م ن(في الترجمة، 

نية أو الدليل أو الجملة وهكذا تصبح وحدة المعنى هي وحدة الترجمة آخذة المكان للوحدة اللسا

  .المحددة نحويا
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يقول المصطفى شادلي إن القصدية في القراءة مرتبطة تاريخيا، في أغلب الثقافات والحضارات 

وفي المنظور الهرمنيوطيقي، نجد ثلاثة أنواع من . الانسانية، بتفسير النصوص القدسية أو الدينية

  :التأويل

ماذا يقصد من وراء ما كتب؟ ما هو المعنى الأخير (تب  التأويل سعيا لمعرفة قصدية الكا– ١

  ).للنص؟ ماذا يجب أن يفهم من وراء عملية القراءة؟

مع طرح إشكالية الشرح والدلالة والانسجام ( التأويل سعيا لمعرفة قصدية الناتج الأدبي – ٢

  ).النصي

  ،)القراءة ؟ماذا يقرأ القارئ؟ وما هي خلفيات ( التأويل لمعرفة قصدية القارئ – ٣

  ).٤٦ص: ١٩٩٥، المصطفى شادلي( 

ثم يبين أن الترجمة هي مسعى تأويلي، فهي عملية ذهنية إدراكية تتطلب ثقافة موسوعية 

فهم المستوى الحرفي والضمني ( واجتهادا خاصا وممارسة فعلية، فعلى المترجم أن يفهم النص 

وعلى هذا التأويل أن يراعي . أويلهويدرك أبعاده وخلفياته لاستيعابه وضبطه ثم ت) والمجازي

. قصدية الكاتب وقصدية المؤلف وقصدية القارئ الضمني: التطابق بين المستويات الثلاثة

ويفترض التأويل . فالمترجم يلتزم بالمعنى الأول للنص المترجم، وبلغة الهدف، وبمتلقي الترجمة

ل هذه الموسوعة السياق اللغوي تحريك الموسوعة المعرفية لدى كل من القارئ والمترجم، وتشم

موقع النص وقيمته ( والسردي والخطابي والنصي والمقامي والاجتماعي والثقافي والتداولي 

  ).داخل التبادل المعرفي والرمزي 

  : ثم يلخص فيقول

أما الترجمة، فهي . التأويل يوازي الفهم ويسبق الشرح ويمهد الطريق للترجمة"

ورة تناص تجمع بين عالم الخطاب بعناصره وبين بالمقابل مسار تأويلي وسير

  ". لغة الانطلاق ولغة الوصول وبين مترجم ومتلق للنص

  ).٤٩ص:  م ن(

وهكذا تتحول الترجمة من مجرد نقل نص من لغة إلى لغة أخرى إلى فعل ديناميكي وإبداعي 

السياق تستمد وفي هذا . يربط لغة الأصل بلغة الهدف والماضي بالحاضر في عملية أخذ وعطاء

  في الفصل الخامس من كتابه   Steinerالترجمة قوتها أيضا من النموذج الذي يقترحه ستاينر 

" Après Babel "  . ويمكن تلخيص هذا النموذج فيما يلي:  

  . Initiative trust الثقة في أخذ المبادرة – ١

  . Agression الهجوم – ٢

  . Incorporation الاندماج – ٣

   . Reciprocityادل  التب– ٤
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)George Steiner ،ومن خلال تحليله لهذه المراحل الأربعة، يلاحظ )٤٠٣ص: ١٩٩٨ ،

، حتى يكون  Hermeneutic motionستاينر أن هذا النسق أو ما يسميه بالحركة التأويلية 

إلى وفي نهاية مناقشته هذه يخلص . أصيلا ومتوازنا، لابد من أن يتوج بعنصر التبادل والتكافؤ

  ).م ن و ص ن(القول بأننا نعود إلى مسألة المرآة التي لا تعكس الضوء فقط بل تولده، 

يتعامل التفسير سواء في الترجمة من لغة إلى لغة، أو في اللغة الواحدة، مع النص بأكمله بما 

 يظهر فيه ويستتر فيه، وعندما يتم التلقي، يتم تلقي النص بأكمله أيضا، والفهم سواء من طرف

المفسر أو المترجم أو المتلقّي يتعلّق بمجمل النص، فماذا لو اعتبرنا النص وحدة المعنى الرئيسية 

التي يجب اعتبارها قبل الترجمة؟، حيث يدخل في إطار هذه الوحدة شكل النص ونوعه وزمنه 

  .الخ، تجيبنا لسانيات النصوص فيما يلي على هذا السؤال

  

  يات الإجتماعية لسانيات النّصوص واللّسان- ٣

  

  : لسانيات النّصوص- ١- ٣
النّص والعرض، ولذلك كانت ترجمة المسرحية : تنطوي المسرحية على جانبين اثنين مهمين هما

تعتمد أساسا على ترجمة النص المسرحي، وكوننا حددنا نوع النص قبل ترجمته فإنّنا قد اعتمدنا 

  .على لسانيات النصوص

ا عن العالم الخارجي، بل هو متعلّق بشكل مباشر وقوي بمنتجه ليس النص حيزا مقطوع

وبمتلقيه، ومعرفتنا لهذه العلائق النصية سواء الداخلية أو الخارجية في النص وما ينطوي عنها 

من تحديد نوع النص ووظيفته، يساعدنا إلى حد بعيد في فهم معنى النص ومحتواه وبالتالي 

  .تفسيره وترجمته

  :النصوص حسب درجة قابليتها للتّرجمة إلى أربع أصناف) ١٩٨٦(صنّف نيوبرت 

  .نصوص موجهة بصفة مطلقة للغة المتن، كما هو الحال في مجال الدراسات -١

  . نصوص موجهة أساسا للغة المتن، مثلا النصوص الأدبية-٢

 نصوص موجهة للغة المتن ولغة الوصل بنفس الدرجة، مثلا نصوص ذات لغة لغرض -٣

  .(Language for special purpose) خاص

 نصوص موجهة بصفة مطلقة أو أساسا للغة الوصل، مثلا النصوص الموجهة للدعاية في -٤

  ).١١٤ص: ١٩٨٢، Wilss(الخارج، 

ولكن المشكل حسب ويلس هو أن النصوص الأدبية التي صنّفت ضمن النصوص الموجهة 

طرح مسألة عدم خضوعها لنفس شروط أساسا للغة المتن حسب درجة قابليتها للترجمة ت
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: م ن(الخ، ..الترجمة، لأن النصوص الأدبية نفسها تتفرع إلى قصة وشعر ملحمي ومسرحيات

، ومن ثم أثيرت قضية اهتمام لسانيات النصوص بتصنيف النصوص حسب وظيفتها )١١٥ص

  .للتمكن من فهمها وبالتالي ترجمتها

ن النصوص حسب تموقع مركز اهتمامها من حيث  أن هناك ثلاثة أنواع مReissترى ريس 

  . والدعاية(Form-centred)، والشكل (Content-centred)المحتوى 

  :  بين الوظائفNidaوفي نفس الإطار يميز نيدا 

   ، -Expressive التعبيرية-١

   ،-Informativeالتوصيلية -٢

ارئ الاعتماد كلية على  للنصوص، مضيفا بأن على القVocative/Imperative -الدعائية -٣

لذلك يمكن تقسيم النص حسب النقاط .  لتحديد كيفية تفسير نص معين(Context)سياق النص 

   التعليمات،-٣ الاستدلال و-٢ العرض، -١: السياقية الثلاثة

)html.master/alan/com.libertasmedia.www(  

، فهو يتساءل إذا كان من الممكن القيام بتقسيمات ثانوية لأصناف "ريس"تقسيم " ويلس"ينتقد 

نص، الالنصوص بالطريقة التي انتهجتها بحيث يتم تعيين وظيفة واحدة تطغى على كل 

)Wilss ،ة بأحادية، لذلك اقترح ويلس بديلا لتصنيف النصوص المعروف)١١٦ص: ١٩٨٢ 

، وهو الاقتناع بوجود نصوص ذات عدة وظائف بحيث  (Monofunctionality)الوظيفة 

اشتراك الوظيفة التعبيرية والتوصيلية : تطغى وظيفة واحدة على النص أكثر من غيرها، مثال

  ).١١٧ص: م ن(والدعائية في نص واحد، 

  :وظائف أخرى هي) ١٩٨٨(يضيف بيتر نيومارك 

 والتي تتمثل في استعمال لغة جميلة بالمحسنات  :aesthetic function الوظيفة الجمالية -٤

  .البديعية والصور البيانية والإيقاع والموسيقى الشعريين

وهي لغة الكلام والحوار على شكل تعابير  : The Phatic function الوظيفة الجدلية -٥

بعا، ط: كيف حالك؟ هل أنت بخير؟ أما في اللغة الكتابية فهي تظهر في الأساليب: جاهزة مثل

  ).٣٤ص: ٢٠٠٣إنعام بيوض، (الخ، ..بكل تأكيد، دون أدنى شك، لا يخفى عليكم

ومهما كانت وظيفة النص أو نوعه فإن فهمه يقوم على معايير نصية حسب دوبغراند ودرسلر 

DeBeaugrande & Dressler.  

ترجمته إن المعايير النصية التي اعتبرها دوبغراند ودرسلر لازمة ليكون النص مفهوما قبل 

وبعدها، أي يجب تحقيق هذه المعايير حتى في النص المترجم أو الناتج، وهي تتعامل مع النص 

كوحدة قائمة بذاته، وهذا يتوافق مع النظرية التفسيرية التي تعتبر النص وحدة ترجمة، ومعرفة 
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مة، المعايير النصية اللازمة في كل نص، توضح لنا أهمية اعتبار النص بأكمله وحدة للترج

  : هيStandards of textualiyوهذه المعايير النصية 

  :Cohesion- الترابط النسقي-١

حيث إن علاقات التبعية النحوية والتي تظهر في البنية السطحية للنص، هي علاقات جد مهمة 

إن النحو الصحيح . في إيجاد معاني النص وفهمها، وموضوع الترابط هو هذه العلاقات بالذات

صر مهم لجعل النص مفهوما، ولكنه ليس كل شيء، لذلك فإن الترابط لا يكفي في النص عن

، فقد يبقى غامضا إذا نقصت باقي العناصر، Communicativeلجعل النص قابلا للتبليغ 

)DeBeaugrande & Dressler ،٣ص: ١٩٨١.(  

  :Coherence- الترابط التكاملي -٢

نص، حيث إن كل تصور يربط موقفا سابقا وهي علاقات التبعية التصورية الموجودة في ال

بموقف جديد، وهذه العلاقات موجودة في البنية العميقة للنص، لذلك فالترابطية تمثّل روح 

ولكنه يبقى عديم ) النحوي(إن النص الذي تنعدم فيه الترابطية قد يتحقق فيه الترابط . النص

  ).م ن و ص ن(الحياة، 

  :Intentionality- المقصودية -٣

يلقي الخطيب كلمته ويؤلّف الكاتب نصه بنية جعله قابلا للتبليغ، بالقدر الكافي الذي يجعل منه 

 م ن وص(مفهوما، لذلك فالنصوص التي ليس من ورائها قصد معين ليست نصوصا حقيقية، 

  ).ن

  :Acceptabibity- المقبولية -٤

 تلقيه، فمن المفروض أن يكون تخص العلاقة الموجودة بين القارئ أو المستمع وما هما بصدد

يكون ذلك باستخدام الميولات المعرفية الخاصة بالمكان . النص مفهوما ومقبولا ثقافيا واجتماعيا

  ).م ن و ص ن(الذي يعيش فيه المتلقي، 

  :Informativity- المعلوماتية -٥

لقصد منه هو من اللامعقول تقديم نص يعرفه كل البشر، إلا إذا كان ذا سياق معين، أو أن ا

كما يملك البشر فضولا معرفيا لذلك يريدون الاطلاع على أمور . التركيز على جانب مختلف

م ن و (طريفة وجديدة، ولهذا يجب أن يكون النص يحتوي على قدر كاف من الطريف الجديد، 

  ).ص ن

  :Situationality- الموقفية -٦

إن كل عنصر سيميائي يمتلك . ا بموقفتتعلّق بالعوامل التي من شأنها أن تجعل النص مرتبط

معنى في سياق معين وفي موقف خاص، لذلك من المهم تحديد الرسالة، ومن منتجها؟ ولمن هي 

  ).م ن و ص ن(موجهة؟ في أي زمن؟ ولماذا؟ أين؟ وكيف؟، 
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  :Intertextuality- تداخل النصوص -٧

لنص ما هو إلا جزء من فضاء تتعلق بما يجعل نصا تلبعا معرفيا لنصوص سابقة، هذا لأن ا

إنه بمثابة . خطابي، وهذا الفضاء هو مجموعة كل أنواع النصوص المنتجة من طرف المجتمع

نسيج معرفي اجتماعي، يعتبره الأفراد إمكانية لاستعمال النصوص الجديدة، يبقى فقط وضع 

  ).م ن و ص ن(النص في مكانه المناسب داخل هذا النسيج المعرفي، 

 الضوء على عناصر مختلفة ومشتركة في Standards of textualityعايير النصية تسلّط الم

 القائمتين على صحة ترابط الكلمات Coherence والترابطية Cohesionالنص، فالترابط 

وصحة ترابط المعاني في النص، تذكراننا بوحدة الترجمة التي تراوحت بين الكلمة والعبارة 

، فتقومان Acceptability والمقبولية Intentionalityا القصدية المتراصة ووحدة المعنى، أم

السطحية والعميقة في النص وصحة استقبالها، وتذكرنا " الترابطات"على صحة ما ينتج عن تلك 

 فتقومان على ما Situationality والموقفية Informativityبفهم معنى النص، أما الإبلاغية 

، Situation والموقف Contextومعينا، فيذكرنا بالسياق يجعل من معى النص خاصا وجديدا 

 فما هو إلا تأكيد على أن النص هو جزء وموقف صغير Intertextualityأما تداخل النصوص 

  .ينتمي إلى سياق نصي أكبر وأشمل

إن اللسانيات النصية تهتم في نهاية المطاف بالكلمة والمعنى والفهم والسياق والموقف تماما 

 التفسيرية للترجمة، وحول هذه المفاهيم نسترجع أقوال بعض المنظرين، فيقول بيتر كالنظرية

  :نيومارك حول الكلمة والسياق

ما من كلمة تعتبر تعتبر جزءا كاملا في حد ذاتها، وإذا قبلنا بأن هناك عدد "

اللسانية، والموقفية، والذاتية، والثقافية، سياق (كبير ومعقد من أنواع السياقات 

، فإذن ما من كلمة تجيء خارجة عن )ستمع أو القارئ، وسياق القاموس أيضاالم

سياق، مع العلم أن بعض الكلمات متأثرة أكثر بسياقها من الكلمات الأخرى 

إن الكلمات الخارجة عن السياق هي الكلمات المطلقة عشوائيا، . المجاورة لها

ية التي تعتبر جزءا من أما الكلمات التي تنتمي إلى سياق فهي الكلمات الوظيف

حوار، وهي محددة نحويا، وموقفيا وحتى من طرف المتكلم والمستمع، وإذا 

  ،"كانت الكلمة معجمية، فيمكن تحديدها من خلال سياقها الثقافي

  ).١٠٠ص: ١٩٩٢، Peter Newmark(، )ترجمتنا (

يته جملا منفصلة،  فيلخّص كل ما استعرضناه حين يؤكد بأننا لا نترجم نصا برؤJ.Delisleأما 

بل يجب كذلك الأخذ بعين الاعتبار الحركية الداخلية لسيره، والاندفاع الفكري الذي ولّده، 

)Mariane Lederer ،١١٧ص: ١٩٩٤.(  
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إن المعايير النصية السبعة التي وضعها دوبغراند ودرسلر هي تأكيد وتخطيط لما قاله عدة 

ره نصا وبالتالي فهمه، ثم ترجمته، وهذه منظرين، وهي لازمة في أي نص حتى يمكن اعتبا

المعايير تهتم بالترابط السطحي والعميق في النص حتى يكون صحيحا نحويا ودلاليا، وتهتم 

أيضا بالجانب الاجتماعي والاثنولوجي فهي تسعى إلى جعل قصد الكاتب مفهوما لدى المتلقي، 

لبيئة الاجتماعية للمتلقي حتى يفهم فمن هو المتلقي؟، وكيف يكون الموقف في النص يتوافق مع ا

النص، وبالتالي يتم تبليغه وقبوله؟ تهتم اللسانيات الاجتماعية بهذه الجوانب وتسعى إلى تسليط 

  .الضوء عليها

  : اللّسانيات الاجتماعية- ٢- ٣
والكلام     ) langue(والّلغة ) langage(لقد نجح منظرو الترجمة في التفريق بين اللسان 

)parole(هذان الأخيران . ، باعتبار اللسان مقدرة عالمية، والّلغة فعلا اجتماعيا وبالتالي جماعيا

لا يمكن ملاحظتهما إلاّ من خلال ما يظهر كحالات فردية متفردة، لذلك لن نرى أبدا اللسان في 

صورته المعممة ولا اللغة في صورتها المجردة، ولكن يمكننا رؤية مقاطع كلامية، بمعنى 

التي تعد بمثابة " الحوادث"هذه . لسانية دائما منفردة ومتميزة بظروف إنتاجها الخاصة" حوادث"

لأنها تتعلق دائما بفرد له خصوصيته، " الانفراد"، هي دائما ذات طابع )  (Messagesالرسائل 

خاصة بصوته الخاص به وتجربته الخاصة وردود أفعاله اللسانية ال(محدد في الزمان والمكان 

حول موضوع معين، لشخص معين، في ظروف يستحيل أن ) خاصا وفريدا(يقول شيئا ) به

 اللسانية عدة ) (Enoncéأما في حالة ما إذا تكررت نفس المقولة . تتكرر مرتين بصفة مطابقة

ن مرات، فإنه من النادر جدا أن تحمل تلك المقولة اللسانية نفس الرسالة، أي أن معناها لا يمك

  .أن يكون دائما نفسه بحسب ظروف إصدارها

وبين الرسائل واللغة، تسعى . وما يتبادله الأفراد أثناء عملية التواصل هو الرسائل وليس اللغة

الترجمة إلى جعل المقاطع الكلامية التي يتم التعبير عنها من خلال اللغات باختلافها، مقاطعا 

  ).١٥ – ١٤ص: ١٩٩٣، Maurice Pergnier(قابلة للتواصل، 

، هذا )وليس فقط في إطار اللغة(في إطار الكلام " بفعل تواصلي" إذن فالترجمة تسعى إلى القيام 

حسب سلسكوفيتش " تحديث للغة وتعبير عن فكر فردي " الفعل التواصلي هو في نفس الوقت 

Seleskovitch) ١٩٨٠( ،Joëlle Redouane) ، ٣٨ – ٣٧ص: ١٩٨٥(.  

 ومدلولات  Signifiants يهتم باللغات كأنظمة ناتجة عن دالاّت إن موضوع اللسانيات

Signifiés بنفس الأنظمة في كيانيها ولكن موضوع اللسانيات الاجتماعية هو الذي يهتم ، 

التاريخي والاجتماعي، وبعلاقتها بالأفراد المتكلّمة في عملية التواصل، والتي تقوم على شروط 

  ).١٦٥ص: ١٩٩٣ ، Maurice Pergnier(التبادل اللغوي، 
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كما يميل الأفراد . إن هؤلاء الأفراد هم أعضاء من مجتمع، وكل فرد منهم يتميز بثقافة خاصة

إلى الاختلاف في استعمالهم للسان، حيث إن المتغيرات الاجتماعية مثل الطبقة والمركز 

 فإن الناس يوظفون علاوة على ذلك. الخاصين بالمتكلم من شأنها أن تؤثر على استعماله للغة

الكلمات والجمل بحيث يوصلون معنى، وما يكون ذا معنى في ثقافة واحدة، قد يكون بدون معنى 

 William A(في ثقافة مغايرة، وبالأحرى فإن استعمالنا للسان يؤثر على الثقافة ويتأثّر بها، 

.Haviland ،ولكن ما هي الثقافة؟). ١٠٣-١٠٢ص: ١٩٧٥  

 "Culture"يئا من اللُّبس، في اللغة العربية واللغات الأجنبية الأخرى، فكلمة ش" ثقافة"تلقى كلمة 

  .في الفرنسية والانجليزية تعاني هذا اللبس

 هي ما نحن، أما المدنية -Culture إلى أن الحضارة Mac Iverيذهب ماك ايفر 

Civilization لكلمة  فهي ما نستعمل، والواقع أن انتزاع الاجتماعيين والحضاريينCulture 

أما حول . من اللغة العادية ومحاولة إعطائها مفهوما اصطلاحيا، هو الذي أدى إلى هذا الجدل

 إلى العربية، فيستعمل العلماء التربويون والنفسيون والاجتماعيون كلمة Cultureترجمة كلمة 

ن الجانب المادي ، فيفرقون بي"حضارة"، بينما يستعمل الانتربولوجيون بصفة عامة كلمة "ثقافة"

، وبين الجانب الفكري والفني -Civilization" مدنية"والحضاري والتكنلوجي فيطلقون عليه اسم 

نسيج الحياة الانسانية وجودا وحركة وتوظيفا، وليس هناك " الثقافة"تمثل ". ثقافة"ويستعملون كلمة 

 مفهوم الثقافة، لأن عمل اجتماعي خارج دائرة الثقافة، والبعد التاريخي عامل جوهري في

: ١٩٨٣محي الدين صابر، . د(التراكم الكمي والنوعي هو أحد ديناميات الثقافة الأساسية، 

  ).٨-٦ص

يعيش الحيوان تماما كالإنسان في مجموعات، ولكن ما يميز الإنسان عن باقي المخلوقات هو 

  : الثقافة على أنهاE. B. Tylorتيلور . ب. ، ويعرف أ"الثقافة"

 معقد يشمل المعارف، المعتقدات، الفن، الحكمة، القوانين، العادات، وكل كلٌّ "

الإجراءات الأخرى والعادات المكتسبة من طرف الإنسان بصفته فردا من 

  ،"مجتمع

) M. J. Herskovits ،٥ص: ١٩٦٧.(  

ومن بين صعوبات الترجمة التي تطرحها الاختلافات الثقافية بشكل عام، ترجمة بعض الكلمات 

و العبارات الاصطلاحية أو حتى المعتقدات التي لا تجد لها نظيرا في اللغة العربية، مثلا كلمة أ

"Lord" عند المسيحيين ليست نفسها كلمة "Allah" عند المسلمين، ولو أن كلاًّ من الديانتين 

 "We are the children of God"تؤمنان بإله واحد، ومن هذا المنطلق فإن ترجمة الجملة 

 Servants of"، تعد سيئة عند المسلمين، لأن الإسلام يعتبر البشر عبادا الله "نحن أطفال االله"ى إل

God" ،)أما المثال الملفت للنظر فيخص اختلاف رؤية البشر )٨٣ص: ١٩٩٣يوسفي، . ف ،
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للألوان، فعندما علم الانتربولوجيون بأن بعض المجتمعات تطلق تسمية واحدة على اللون 

 واللون الأزرق، بدأ تساؤلهم حول ما إذا كان الاختلاف لغويا فحسب، أي أن الفرق بين الأخضر

المجتمعات في تسمية الألوان هو لغوي بحت؟ وقد بينت الدراسات بأن اللغة هي مرآة للواقع، 

 فإن الحقيقة هي نفسها Peter Woolfsonوهي تعكس الواقع الثقافي، وكما يقول بيتر وولفسون 

 البشر، لكن الأنظمة العصبية لأفراد مجتمع ما تتأثّر بحسب البيئة التي يعيش فيها، والواقع لجميع

ولذلك فإن رؤية . هو أن المادة الملونة في العين تعمل على تصفية موجات الإشعاع الشمسي

الألوان تكون محدودة بسبب حساسية ناقصة للون الأزرق والخلط بين الموجات المرئية 

وتظهر نتيجة ذلك على طريقة تسمية الألوان، حيث يخلَط الأخضر مع الأزرق في . ةالقصير

 .William A(اسم واحد، والأزرق مع الأسود، والأخضر مع الأزرق والأسود معا، 

Haviland ،١٠٣ص: ١٩٧٥.(  

إن ترجمة النص المسرحي بحكم تعلّقه مباشرة وأساسا بالجمهور، تنطوي إلى حد بعيد على 

سانيات الاجتماعية، التي تأخذ بعين الاعتبار ثقافة المجتمع الذي نشأ فيه النص المسرحي الل

الأصلي، وكذلك ثقافة الجمهور الذي ينتمي إلى مجتمع مغاير من حيث البعد الزماني والبعد 

المكاني، للتمكن من الوصول إلى ترجمة أقرب إلى الأصل من حيث الشكل ومن حيث التأثير 

  .ى الجمهورالمباشر عل

إن الثقافة الأم التي نشأ فيها النص المسرحي الأصلي، وبالتالي الثقافة التي نشأ فيها مؤلف هذا 

النص، من شأنها أن تؤثر على أسلوب هذا المؤلف في زمانه، وبالتالي الأسلوب الذي سيترجم 

  .به النص المسرحي الجديد

  

   الأسلوبية المقارنة- ٤

  
الذي يدخل في إطار شكل النص، يستعمله الكاتب كما يريد للتعبير عن يظهر الأسلوب كالعنصر 

  .محتوى النص من أفكار ومعاني طبعا بالاستعانة بالوسائل ذات الوظيفة اللسانية

يقول عبد الحميد حسين أنه حينما يفكّر الانسان في التعبير عن مقصد أو رأي أو فكر يكون أمام 

  :أمرين

عاني أو الحقائق أو الخواطر أو الوجدانات والعواطف تجيش في نفسه  التيار المتدفق من الم-١

  .وتسبح جزيئاتها في جوه العقلي والقلبي هائمة متنقلة

 الوسيلة لجمع هذه الجزيئات أو المعاني أو الخواطر وتنظيمها ولم شملها ووضعها في شكل -٢

خاص.  
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لمعاني ونقلها إلى ذهن القارئ أو والوسائل التي يتّخذها والسبل التي ينهجها لعرض هذه ا

السامع، هي التي تُسمى الأسلوب، فالأسلوب هو القالب الذي يصبُّ فيه الكاتب فكره وعاطفته، 

وهو المنهاج الذي ينهجه في الإفصاح عما في نفسه، وهو الطابع الذي تُطبع به كتابته ويتّسم به 

  ).٢٠٥ص: ١٩٦٤عبد الحميد حسين، (إنتاجه، 

لوب هو طريقة تعبير الإنسان عن نفسه، والأسلوب الجيد هو الذي يحسن التوضيح كما والأس

  ).٢٩ص: ١٩٩٢أحمد أمين، (يريده الإنسان، 

يساهم الأسلوب إذن والذي هو ذاتي تلقائي من كاتب النص في التعبير عن محتوى النص 

الذي يمتاز بكثرة )  أنواعهبكل(والإفصاح عن مكنونه، كما يقترن الأسلوب عادة بالنص الأدبي 

الصور البيانية والمحسنات البديعية فيه، وكذلك الموسيقى الشعرية في بعض النصوص، وكل 

هذه العناصر الأسلوبية التي يوظفها كل كاتب على طريقته من خلال لغته وتجربته وقدراته 

جب أن يحتوي على الخاصة به، يتنافس المترجمون في خلقها من جديد في النص الهدف الذي ي

نفس المعنى الأصلي، كما نعترف أنها غالبا ما تشكّل عامل كبح ويأس في جدوى ترجمتها 

 والنجاح في ذلك، فيتم أحيانا نقل الجانب الجمالي للنص على حساب محتواه، وأحيانا أخرى يتم

ل رضوان الإتيان بجوهر النص كاملا من دون احترام أي صيغة جمالية في النص المتن، وتقو

تتابع ( أنه من الأساسي احترام الأسلوب المختار في النص المتن Joëlle Redouaneجوال 

: ١٩٨٥، Joëlle Redouane(عندما يتعلّق الأمر بالترجمة الأدبية، ) الوسائل اللغوية والفنية

بأنّه يجب إعادة إنشاء كلّ متراص يحمل أثرا ) ١٩٧٠ (V. Levik، ويذكّر لفيك )١٧٨ص

  ).م ن و ص ن(ليا وليس الإتيان بالنص مشكّل من تفاصيل منفصلة عن بعضها البعض، جما

ومن هنا فإن الأسلوبية هي العلم الذي يدرس الاسلوب، والأسلوبية الأدبية هي التي تعنى 

بالنصوص الأدبية، وتُعتبر الأسلوبية أول منهجية قائمة على التحليل العلمي وضعت فيها قواعد 

 ما كان يتداول قبل ظهورها، وكانت بمثابة دراسة مقارنة للأسلوب من طرف فيني تتناقض مع

  :من خلال عملهما المكرس في كتاب) ١٩٥٨(وداربلني 
"J. P. Vinay & J. Darbelnet, Stylistique comparée du français et de 
l'anglais, Didier, Paris, ١٩٥٨" 

، )٥٧-٥٦ص: ١٩٩٩، Inês Oseki- Dépré(، "ليزيـة الأسلوبية المقارنة للفرنـسية والانج "

 -Options بأنّها الميدان الذي يهتم بالخيـارات        Stylistiqueويعرف فيني وداربلني الأسلوبية     

على حد تعبيرهما هي إمكانية استعمال إنشاءين مختلفين للتعبيـر          " الخيارات"في اللغة الواحدة، و   

ذا كانت هناك طريقة واحدة للتعبير عن المعنى فـسيكون          عن  نفس المعنى في لغة واحدة، أما إ        

داخليـة  : ، وقد توصل فيني وداربلني إلى تقسيم الأسلوبية إلى نـوعين          -Servitude" قيدا"ذلك  

وخارجية، أما الداخلية فهي ما يتعلّق باستخراج وسائل التعبير الخاصة بلغـة معينـة ودراسـة                



 64

، أمـا   )أي فـي نفـس اللغـة      (فية والعناصر اللغوية فيها     العلاقة الموجودة بين العناصر العاط    

الخارجية فتعترف بوجود مسارين مختلفين للغتين مختلفتين فتقابل مسار كل لغة مـع أخـرى،               

  ).٣٢ص: ١٩٥٨، V&D(وتُسمى بالأسلوبية المقارنية الخارجية أو الأسلوبية المقارنة، 

 ويقارن بينهما ويحللهما يهدف إلى وضع منهجيـة         إن هذا العلم الذي جاء ليدرس أساليب اللغتين       

لدى ترجمة النصوص الأدبية بما فيها النصوص المسرحية التي تكون مطبوعة بأسلوب كاتبهـا              

 Un  وبميولات قلمه الجمالية والفنّية، هذه المنهجية الأسلوبية تسعى إلى إضفاء جانـب علميـة  

côté scientifique والمسرحية التي طالما اعتبرها المترجمون  على ترجمة النصوص الأدبية

          طلق العنان لإبداعه الخاصظهر فيها المترجم أسلوبه وية   . ترجمة فنية بحتة يتتجلّى هذه المنهجي

العلمية من خلال مناهج الترجمة وأساليبها، سنتطرق إليها كلّها في الفصل الآتي وكذا إلى طرق               

  .ترتيبها وأنماطها
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  ترجمة النّص المسرحي: لفصل الثالثا

  
يبقى النّص المسرحي منبعا لغويا وثقافيا وفكريا ينهل منه المخرجون المسرحيون متى شاءوا، 

الأول، بل يبقى صالحا على " استعماله"فالنّص المسرحي هو نص معطاء لا تنفذ أهميته بمجرد 

ص المسرحي تقوم أساسا على شكله ومحتواه ممر الأجيال والدهور، لذلك فطريقة ترجمة الن

والأثر الذي يحدثه اجتماع ذلك الشكل والمحتوى لدى وقوعهما في نفوس القارئين أو بالأحرى 

المشاهدين، لأن النص المسرحي مقترن بعرضه، ولا يمكن التحدث عن أثر عمل مسرحي 

 إن الاجتهاد في تحقيق أثر حقيقي إلاّ من خلال عرض ذلك العمل المسرحي على جمهور، ثم

العمل المسرحي المترجم هو الذي يمنع النص المسرحي من الزوال، يبقى أن نبحث عن طرق 

   .تحقيق ذلك الأثر من خلال أساليب الترجمة ومناهجها

  

   مناهج التّرجمة وأساليبها وأنماطها حسب المنظّرين– ١

  
الأكثر أهمية في كل حالة، فأحيانًا يتم       لقد تم وضع طرق الترجمة بحسب العنصر الذي يبدو أنه           

 بألفاظه والشكل الذي جاء فيه على حساب العناصر الأخـرى،           -Structureالإتيان ببنية النص    

وأحيانا يؤتى بمعنى النص في روحه وجوهره دون الاكتراث لاختيـار المفـردات والحـروف               

 الأثر الذي يحدثه النص بالدرجة      والصيغ التراكيبية في الأصل، وأحيانا أخرى يتم التركيز على        

  .الأولى، دون إهمال العنصرين الآخرين، لتحقيق أثر أقرب إلى أثر النص الأصلي

كما أن هناك تصنيفا لطرق الترجمة الخاصة بالنصوص الأدبية بشكل عام، دون اعتبـار لكـل                

 أو  شكل أدبي على حدة، لذلك نجد نوعين أساسيين للترجمة بحسب احترامهـا لـشكل الـنص               

  :لمضمونه، وهي كما يأتي

  ، Literal translation الترجمة الحرفية -١

  ؛Non-literal translation الترجمة غير الحرفية -٢

  :أو

  ،Direct Translation الترجمة المباشرة أو الحرفية -١

  ).٤٦ص: ١٩٥٨، Oblique translation ،)V&D الترجمة الملتوية -٢

لأثر في النص، الذي لا تتجلّى أهميته بـشكل أساسـي إلا فـي              ولكن ماذا عن احترام عنصر ا     

  . ترجمة النصوص المسرحية؟
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سنحاول فيما يأتي، تقفّي أثر هذا العنصر من خلال استعراض مختلف طرق الترجمـة، التـي                

، جـورج مونـان   Maurice Pergnierمـوريس برنييـه   : وضعها منظّرون مختلفون ومنهم

Georges Mouninك ، بيتر نيومارPeter Newmark  جوليانا هاوسـا ،Juliane House ،

، وفينـي وداربلنـي   Wolfram Wilss، ولفرام ويلـس  Mariane Ledererماريان ليديرير 

Vinay & Darbelnet.  

فطرق الترجمة هذه تنقسم إلى أنواع وأساليب ومناهج، فالأنواع تُطلق على ترجمات منتهية، أما              

 هو ما يطَبقُ على     Procedureرجمات لم تبدأ بعد، فالأسلوب      الأساليب والمناهج فقد وضعت لت    

 فهو ما يطَبقُ على مجمل      Methodالكلمات والجمل وأصغر الوحدات في الترجمة، أما المنهج         

  ).٦٤-٦١ص: ٢٠٠٣إنعام بيوض، (النص باعتباره وحدة الترجمة حسب بيتر نيومارك، 

  :موريس برنييه* 

 بـين أسـاليب   Saint Jérôme بالتمييزالذي وضعه Maurice Pergnierيأتي موريس برنييه 

  :الترجمة، وقابلها بالتصورات الحالية للترجمة كما يلي

  

  :J. S.مخطط منهجي لأساليب الترجمة حسب           :مخطط نظري لتصورات الترجمة
   VERBUM AD -ب-١  لغة الوصل             لغة المتن -أ-١

    AD SENSUM-ب-٢رسالة الوصل           رسالة المتن-أ-٢

أ ليس إجباريـا فـي كـل    ٢أ إلى ١ أن الانتقال من Maurice Pergnierيقول موريس برنييه 

النماذج النظرية للتّرجمة، ويعترف بأن المخطط النظري للتّرجمة الآلية يبقى سجين الترجمة من             

  .أ١النوع 

ي رأيه ـ منهجين للتّرجمـة حـسب التسلـسل     إن المرحلتين التنظيريتين الحديثتين توافقان ـ ف 

، وبالتالي فإن ترجمة المعنى تقـوم  ""AD SENSUM و"AD VERBUM": الزمني وهما

 في النص، والترجمة الحرفية لا تتعدى مستوى اللغـة،          Messageأساسا على ترجمة الرسالة       

)Maurice Pergnier ،٢٦٠ص: ١٩٩٣.(  

  

  :  جورج مونان* 

 في قضية أنواع الترجمـة، فيعتبـر ثلاثـة أقـسام     Georges Mounin  يفصل جورج مونان

  : للترجمة كما يلي

 حيث يتم تعريب النص بشكل حرفي بدون أي غرابة في اللغة الوصل، وهـو               : القسم الأول  -١

يعطي القارئ شعورا بأنه صمم وكُتب مباشرة باللغة العربية، وهذا القسم وضعت له ثلاثة أنواع               

   :للترجمة هي
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  . ترجمة خصوصية العمل الأصلي دون ترجمة خصوصية اللغة الأجنبية-أ

  . ترجمة نكهة العمل الأصلي دون الاهتمام بنقل طابع القرن الذي أُلَّف خلاله-ب

 ترجمة نكهة العمل الأصلي دون الاهتمام بنقل طابع الحضارة التي أُلَّف فيها والتي تختلـف                -ج

  .تماما عن حضارتنا

 Transpositions والإبـدال    Adaptationsى هذه الأنواع أساليب التـصرف        وهو يضيف إل  

، التي يعتبرها حالات قصوى من هذا القـسم الأول          Rajeunissementsوحذف علامات الهرم    

  . الخاص بالترجمة

 "Les Verres transparents"" الزجاج الـشفاف " ويصف جورج مونان هذا القسم الأول بـ 

ل الأصلي بدون لغته الأصلية أو عهده الأصلي أو حضارته الأصلية،           م الع لأنه يقوم على ترجمة   

  ).٧٤ص: ١٩٩٤جورج مونان، (

  حيث تتم ترجمة النص حرفيا، ويشعر القارئ في كلّ سطر أنه بصدد قـراءة                : القسم الثاني  -٢

سى القـارئ   بهذا الشكل لا ين   . للغة الأجنبية ) دلالية، لفظية وأسلوبية  (النص في الصور الأصلية     

، وفي هذا القـسم     )الإنجليزية(أية لحظة بأنه يقرأ باللغة العربية نصا صمم وكُتب باللغة الأجنبية            

  :يضع ثلاثة أنواع أيضا

  .   ترجمة خصوصية العمل الأصلي مع خصوصية اللغة الأجنبية-أ

         .        خلاله ترجمة نكهة العمل الأصلي مقترنة بالطابع الوفي جدا للقرن الذي أُلَّف-ب

  . ترجمة نكهة العمل الأصلي مقترنة بطابع الحضارة التي يعبر عنها-ج

م ن و ص (، -Les Pastichesمحاكاة آثار الأصل : ويضيف إلى هذه الأنواع حالة قصوى هي

  ).ن

، "Les verres colorés"" بالزجـاج الملـون  " وهو الذي يسميه جوج مونان : القسم الثالث-٣

كون الترجمة جيدة إلى اللغة العربية، وفي نفس الوقت فهي تذكرنا دائما وفي كل نقطـة                حيث ت 

  ).٩١ص: م ن(من النص بلون لغته الأصلية، وعصره الأصلي وكذلك حضارته الأصلية، 

  

  : بيتر نيومارك* 

منهجا للترجمة وهي ) ٥+٨(فيضع ثلاثة عشر ) ١٩٨٨ (Peter Newmarkأما بيتر نيومارك 

  :كالتالي

وهو منهج في الترجمة يحترم فيـه ترتيـب   : (.Word for word tr) الترجمة كلمة بكلمة -١

الكلمات، وكل كلمة تُترجم منفردة بمعناهـا الأكثـر شـيوعا، بغـض النظـر عـن الـسياق،                

والغرض الأول من هذا النوع من الترجمة هو تفهم         . والاصطلاحات الثقافية تترجم بحرفية دقيقة    

  .لمتن أو فك طلاسم نص صعب بترجمة تمهيديةآليات اللغة ا
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وتتمثّل في الإتيان بصيغ نحوية مقابلة للتراكيب النحويـة  : (.Literal tr) الترجمة الحرفية -٢

في اللغة المتن بينما تبقى ترجمة الكلمات منفردة وحرفية لا تحترم السياق، ويشترك هذا المنهج               

الصعوبات التي يتضمنها النص والمـشكلات التـي        مع سابقه في كونه يشكل ترجمة أولية تبين         

  .يتوجب حلّها

ى خلق المعنى السياقي نفسه للأصل لتسعى هذه الترجمة إ: (.Faithful tr) الترجمة الأمينة -٣

ضمن الحدود التي تسمح بها التراكيب النحوية للغة المستهدفة، كما يمكن بواسطة هـذا المـنهج                

 درجة الانحراف النحوي والمعجمي عن معايير اللغـة         ىظة عل نقل المصطلحات الثقافية والمحاف   

  .المتن في الترجمة، والأمانة تتركز خاصة على نوايا كاتب النص الأصلي وطريقة تحقيقه لنصه

وهي تختلف عن سابقتها في اهتمامها الأكبـر بالقيمـة   : (.Semantic tr) الترجمة الدلالية -٤

 الأمر، وهي تُفسح المجـال أمـام إبـداعات المتـرجم            الجمالية على حساب المعنى إذا اقتضى     

  .الخلاقة

 وأغلـب   ،وهي أن يطلق المترجم الحبل على الغـارب       : (Adaptation) الترجمة بتصرف    -٥

استعمالاتها تكون في المسرحيات والشعر، بحيث يحتفظ بالموضـوع والشخـصيات والحبكـة،             

  .ية من اللغة المتن إلى اللغة المستهدفةوتُعاد صياغة النص بعد تحوير في المعطيات الثقاف

وهي تأتي بالمحتوى دون الاكتراث بالشكل الذي صـيغ فيـه   : (.Free tr) الترجمة الحرة -٦

النص الأصلي، أي أنها تأتي بالغلة دون السلة إن صح التعبير، وغالبا ما تكون صياغتها أطول                

  .ص الأصلي وليست من الترجمة في شيءنمن ال

وهي تهتم بإبراز الرسالة التـي يكتنفهـا الـنص    : (.Idiomatic tr)ة الاصطلاحية  الترجم-٧

 المعـاني بتفـضيل التعـابير العاميـة     -nuancesالأصلي، إلا أنها تنزع إلى تـشويه شـيات     

  .والاصطلاحية الجاهزة حتى لو كانت غير موجودة في النص الأصلي

 ترجمة تسعى إلـى الإتيـان بـالمعنى   وهي : (.Communicative tr) الترجمة التوصيلية -٨

  .السياقي الدقيق للأصل بشكل يتوافق فيه المحتوى واللغة على نحو مقبول ومفهوم لدى القراء

وهي ترجمة من لغة الاسـتعمال الاعتيـادي   : (.Service tr)) الخدمات( ترجمة المصلحة -٩

(Language for habitual use)بيتر نيومارك .  إلى لغة أخرى بأن هذا المصطلح غيـر  يقر

شائع ولكن لضرورة استعمال هذا النوع من الترجمة في كثير من البلدان يتحتم إيجاد مـصطلح                

  .لها

وتتمثل في ترجمة القصائد والدراما الـشعرية فـي   : (.Plain prose tr) الترجمة النثرية -١٠

   وثقافة اللغة المتن، بينما فقرات تدخل فيها علامات التنقيط، ويحتفظ فيها بالاستعمالات الأصلية
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يختفي فيها كل تأثير صوتي بحيث يمكن للقارئ أن يتذوق معنى العمل الأصلي باستحسان دون               

وغالبا ما تنتشر الترجمة النثرية متوازيـة مـع         . أن يعيش تأثير العمل الأصلي نفسه على قرائه       

  .ية للكلمات بين نصينالأصل لتسهيل الولوج إلى خوافي النص من خلال المقارنة المتأن

وهي تطرح كل المعلومات الموجودة في نص غير : (Informative tr) الترجمة التبليغية -١١

أدبي تعاد صياغته أحيانا بصفة أكثر منطقية وببعض الاختصار أحيانا أخرى، من دون أن يأخذ               

  .ذلك شكل فقرة

قل المعلومات المتـضمنة  نثل في وتتم: (.Cognitive tr) الترجمة التفهيمية أو الإدراكية -١٢

في نص اللغة المتن عن طريق إحداث إبدال في التراكيب النحوية للغة المـتن إلـى مكافئاتهـا                  

والب حرفيـة، ممـا     قالاعتيادية في اللغة المستهدفة مع تقليص كلّ التعابير المجازية وصبها في            

  .يشكل ترجمة تمهيدية بالنسبة إلى النصوص الصعبة والمعقدة

تحول هذه الترجمة النص الأصلي إلى نص منمق : (.Academic tr) الترجمة الأكاديمية -١٣

جزل في اللغة المستهدفة دون أن يكون لهذا التنميق وجود في النص الأصلي كما أنها تـضفي                 

على تعابير الكاتب طابعا من العاميات المبتكرة وهي ترجمة لا تـزال تمـارس فـي بعـض                  

  ).٦٣-٦١ص: ٢٠٠٣إنعام بيوض، (يطانية، الجامعات البر

 والترجمـة التوصـيلية     Semanticعلى الترجمـة الدلاليـة      ) ١٩٩١(كما يؤكّد بيتر نيومارك     

Communicative ساسين للترجمة، فليس هناك طريقة واحـدة   وأهميتهما لكونهما النمطين الأ

خيـرة تخـص    صيلية، وهـذه الأ    الدلالية ولا طريقة واحدة لتحقيق الترجمة التو       ةلتحقيق الترجم 

، أما الترجمـة الدلاليـة      Vocative والدعائية   Informativeبصفة أساسية النصوص التبليغية     

  :، ومن شأنها تحقيق هدفي الترجمة الرئيسيين وهماExpressiveفتخص النصوص التعبيرية 

  ، Accuracy الدقة -١

  ).١٢-١٠ص: ١٩٩١، Economy ،)Peter Newmark الإيجاز -٢

  :(.Cultural tr)كما يقترح بيتر نيومارك ثلاثة أساليب للترجمة الثقافية 

   إما أن يحتفظ المترجم بثقافة اللغة المتن،-١

   إما أن يختار ألفاظا حيادية الثقافة بين اللغتين،-٢

  ).١٦٨ص: م ن(كما يمكن استعمال أسلوبين أوثلاثة في نفس الترجمة، 

  

  :جوليانا هاوسا* 

  : تقسيم الترجمة إلى نمطين أساسيينJuliane Houseنا هاوسا تقترح جوليا

  ).Covert(والترجمة المغطاة ) Overt(الترجمة المفتوحة 
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 عندما يتعلق الأمر بترجمة مفتوحة، يكون النص الأصلي مرتبطا بشكل خاص بثقافة اللغـة               -١

  .الأصلية ومجتمعها

ة الأصلية ولكنه في نفس الوقـت يكـون         ويكون النص الأصلي موجها أساسا للمتلقين في الثقاف       

  ).٦٦ص: ١٩٩٧، Juliane House(صالحا لما وراء مجتمع اللغة الأصلية، 

 في حالة الترجمة المغطاة، لا يكون النص الأصلي موجها أساسا لجمهـور ثقافـة أصـلية                 -٢

 يكون الـنص الأصـلي وترجمتـه      . معينة، أي أنه غير مرتبط بالثقافة الأصل أو اللغة الأصل         

 نفس الانشغال بالمتلقين في اللغة الأصـلية واللغـة المـستهدفة علـى المـستوى                االمغطاة ذو 

  ).٦٩ص: م ن(البراغماتي، 

  

  :ماريان ليديرير* 

 إلى نفس الميدان في الترجمة وتسعى إلـى حـل   Mariane Ledererتتطرق ماريان ليديرير 

، من خلال وضعها لأربـع تقنيـات        المشاكل الثقافية التي قد تواجه المترجم في نصوص معينة        

  :أسلوبية هي

فأمام الصعوبة الثقافية يتم إعطاء الأهمية للسياق الذي جاء فيه          : L'Adaptation التصرف   -١

  .النص وللغاية من هذه الترجمة وعلى أساس ذلك يتم التصرف في المعطى الثقافي

 Référentلمرجـع  حيث يعطى الاعتبار لـسياق الـنص ول  : La Conversion التحويل -٢

  .ويحول هذا الأخير بحيث نحصل على نفس المعنى في النص الهدف

" الظـاهر والمـستتر   "وهو القيام بتحوير في العلاقـة بـين         : L'Explicitation التوضيح   -٣

implicite- explicite-     في النص خاصة فيما يتعلّق بأسـماء الأعـلام الخاصـة بالأمـاكن 

لى التوضيح بالإبقاء على الإسم الأصلي باللغة الأجنبية ويكون مضافا          والمحلات، فيمكن اللجوء إ   

  :لمعناه باللغة الهدف، مثال

.٩ stays open until SafewayThe   

  .٩ مفتوحا حتى الساعة Safewayمحل بقي 

إن الحرص على جعل الآخـر مقبـولا        : L'Ethnocentrisme التركيز على الثقافة الهدف      -٤

 الانشغال بجعله معرفا، فيلجأ المترجم إلى تغيير الأشياء وتعويضها بما هو            يتجاوز أحيانا مجرد  

  ).١٢٦-١٢٤ص: ١٩٩٤، Mariane Lederer(من ثقافته الخاصة، إنه يقوم بتطبيع النص، 

  :ولفرام ويلس* 

 إلى أن معظم صعوبات تصنيف أساليب الترجمة تكمـن فـي   Wolfram Wilssيشير ويلس 

لها في الأسلوبية المقارنة، ولذلك يمكن تفاديها من خلال اختيار مبـدأ            الترتيب الخطي المستعمل    
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، Wolfram Wilss(الترتيب التسلسلي المتفرع، والذي من شأنه توضيح العلاقات بين الفئات، 

  ).الصفحة الموالية: (، ويقترح تمثيل أساليب الترجمة بالرسم البياني الآتي)١٠٢ص: ١٩٨٢

  
  Translation Proceduresأساليب الترجمة 

  

  

  

  )تعويض(     ترجمة حرفية                          )                    غير حرفية(ترجمة غير مباشرة 

Non-Literal translation                                           Literal translation (Substitution)  

  

  

   

      الاقتراض                  ترجمة حرفية                 ترجمة آلمة بكلمة                            إبدال                             تطويع               

Modulation    Transposition                               Literal tr.             Word for word tr.            Loan tr.     

  المحاآاة              

             Calque                           

إن التحقق من مدى تمكّن الأسلوبية المقارنة من تقديم تفسير حول الأسلوب والتقنية والمراجعـة               

: م ن (النقدية للترجمة لا يتم إلا من خلال إسقاط هذا النموذج الترتيبـي علـى نـص مدونـة،                   

  ).١٠٣ص

  :لنيفيني ودارب* 

 على التمييز بـين الطـرق   Vinay & Darbelnetيرى جورج مونان بأن السبب الذي ساعد 

السبعة للقيام بنقل العلاقة الصحيحة بين الشكل اللغوي والمحتوى اللغوي والـسياقي والوضـعي          

لنص ما، هو عدم إمكانية تصور الترجمة على أساس احترام الشكل اللغـوي فقـط أو احتـرام                  

جـورج مونـان،    (، ولكن بالنقل الصحيح للعلاقة الدقيقة بين الشكل والمحتـوى،           المحتوى فقط 

  ).١٠٠ص: ٢٠٠٠

 سـليمة  Vinay & Darbelnetويجزم أيضا على أن طريقة الترجمة التي يقترحها كـل مـن   

وأكيدة لا يمكن مشاركتها مع النظريات التي ما تزال في حاجة إلى نشوء وبعيدة من أن تكـون                  

  ).٢٠٥ص: م ن(لّمة للنموذجية اللغوية، نقطة انطلاق مس

 هما أول من وضع منهجا أصـليا للترجمـة   Vinay & Darbelnetيشير مونان أيضا إلى أن 

يرتكز ضمنيا على ما وصلت إليه اللسانيات الحالية في هذا الخصوص كمـا يـشير نيومـارك                 

إنعـام  (ب الترجمة،  في تطبيق اللسانيات على أساليVinay & Darbelnetإلى تفوق ) ١٩٨٢(

  ).٦٥ص: ٢٣بيوض، 

  : سبعة أساليب للترجمة مرتّبة كالتاليVinay & Darbelnetيضع 
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I- الأساليب المباشرة Directes:  

  .L'Emprunt الاقتراض -١

  .Le Calque المحاكاة -٢

  .La traduction littérale الترجمة الحرفية -٣

II- الأساليب الملتوية Obliques:  

  .La Transposition الإبدال -٤

  .La Modulation التطويع -٥

، )٥٤-٤٦ص: ١٩٥٨، L'Adaptation ،)Vinay & Darbelnet التصرف أو الاقتباس -٦

  :وسنستعرض كلّ أسلوب على حدى

  

  :Emprunt'L الاقتراض -١

إن الاقتراض هو أبسط أساليب الترجمة، يلجأ إليه المترجم عندما يريد التعبير عن كلمة غريبـة                

، لذلك أُدخلت مصطلحات غريبة كثيرة إلى       )٤٧ص: م ن (ن اللغة الوصل ولا يجد مقابلا فيها،        ع

  .لغتنا، كنا نحتاج إلى فهمها ولم نجد لها ما يقابلها

والأصل في الاقتراض أنه كان إجباريا حيث يتعذّر على المتـرجم إيجـاد مـصطلح مطـابق                 

اليائس له، ولكنه أصبح الآن نوعا من الترف        ي اللغة الأصلية ويعتبر الحل      فللمصطلح الموجود   

الأسلوبي فيكون اختياريا يستعمل للعادة أو لإضفاء نكهة ثقافية وفلكلورية فـي لغـة الوصـل،                

)Inês Oseki- Dépré ،٥٧ص: ١٩٩٩.(  

  : أمثلة:الاقتراض الإجباري* 

  .، وكل العملات الأجنبيةDollar –دولار 

  .ن المصطلحات الطبية، والعديد مGlycémie –الغليسيميا 

  .Surréalisme –السريالية 

  : أمثلة:الاقتراض الاختياري*

  البدروم ـ السرداب 

   Balconالبلكونة ـ 

   Smokingسموكن ـ 

    Remote controlريموت كنترول ـ 

   Polyphonieبوليفونيا ـ 

   Doublageالدبلجة ـ 

   Recyclageالرسكلة ـ 
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   Boussoleبوصلة ـ 

   Déchiffrageتشفير ـ 

   Truquageتركجة ـ 

   Sonnaسونا ـ 

          Chich-kebbabشيش كباب ـ 

قد يجد الاقتراض حظا أوفر في المسرحيات، لأن عرض الكلمة المقترضة في إطار سياقها فـي      

النص أمام الجمهور، من شأنه أن يجعلها مفهومة ومتداولة، كما يعتبر ضروريا للترجمة حتـى               

  .نةتبقى اللغة حية ومر

  

  : Le calque المحاكاة – ٢

هي نوع من الاقتراض، حيث يكون لدينا تعبير في اللغة الأصل وننقلـه بحـذافيره إلـى لغـة                   

  : ، مثال)٤٧ص: ١٩٥٨، Vinay & Darbelnet(الوصل، 

   To throw light on something ألقى الضوء على شيء 

فّقة فهي تثريها، وقد تكون غيـر موفّقـة         وقد تكون المحاكاة مفيدة جدا للغة الوصل إذا كانت مو         

  .للذي لا يملك مرجعية في اللغة أي أحادي اللغة

  : تنقسم المحاكاة إلى نوعين

  ):م ن و ص ن(، Calque structurelأ ـ محاكاة بنيوية 

اسـم  : يفيد في توليد المصطلحات الجديدة، وهي تنتمي إلى قائمة مغلقة، مثل محاكاة بنية العبارة             

  .اسم آلة، إلخ+ حرف، اسم + اسم اسم، + 

   Money orderأمر بالدفع ـ :    أمثلة

   Science fiction         علم الخيال ـ 

   T-Shaped airier         هوائي متعامد ـ 

   Wether van         دوارة الريح ـ 

  ):م ن و ص ن(، expression'Calque d:  محاكاة تعبيرية–ب 

  : ية لمحاكاة التعبير، أمثلةوتوجد قائمة غير منته

"To take on equal fail trig with" " أن يكون على قدم المساواة مع."  

"To practice the policy of throwing down the gantlet" "     يتّبـع سياسـة رمـي

  ".القفاز

"To shed crocodile tears" " يذرف دموع التماسيح."  
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إنعام بيوض،  (هذا الأسلوب بتعريب الأساليب،     ) ١٩٥٠ و ١٩٤١(ويسمي علي عبد الواحد وافي      

  :، ويقسمه إلى أربعة أنواع)٧٣ص: ٢٠٠٣

التي يجد مثلها في اللغات الأخرى، وهناك قرائن تدل على انعدام           :  الأساليب العربية الأصيلة   -أ

  :التأثر بينهما، أي أن ظهور العبارتين كان موجودا في اللغتين في وقت واحد، مثلا

"L'homme revient toujours à ses premiers amours" "     مـا الحـب إلا للحبيـب

  ).م ن و ص ن(، "الأول

 الأساليب التي تسربت إلى اللغة العربية في العهد الأخير عن الأساليب العجمية والتي يدعي               -ب

  :البعض عروبتها ويرجعها إلى صلب الأساليب العربية مثل

"Pleurer à chaudes larmes" " ةبكى بدموع حار"  

"To throw dust in eyes" "  ،الرماد في العيون م ن و ص ن(ذر.(  

  : الأساليب التي لا نزاع في عجمتها مثل-ج

"Il a vécu seize printemps" " عاش ستة عشر ربيعا"  

"Jouer un rôle"  " ٧٤ص: م ن(، "لعب دورا.(  

تؤدي محاكاتها إلى الخروج عما يسير عليه الأسـلوب          الأساليب الموغلة في العجمة، والتي       -د

العربي في ترتيب عناصر الجملة، ولذلك فهذا النوع مرفوض، وينبغي مكافحته والقضاء عليـه،    

  ).م ن و ص ن(

تؤكد إنعام بيوض على أن أسلوب المحاكاة في الترجمة، مثله مثل أسلوب الاقتراض ينبغـي أن                

لـيس  "ر لادميرال، الذي يعتبر استعمال هذا الأسـلوب كـذلك           يشكّل الحل اليائس على حد تعبي     

  :لذلك فإننا عندما نحاكي تعبيرا ما عن لغة ما، فنحن) ١٩٧٩" (ترجمة بعد

   نشفّ تراكيب اللغة المتن وننقلها بخاصياتها إلى اللغة المستهدفة،-١

   نقتبس رؤية اللغة المتن المختلفة للعالم،-٢

  ).٧٥ص: م ن(ر كتلك الموجودة في اللغة المتن،  نعطي قيمة دلالية للتعبي-٣

  

  :La traduction littérale الترجمة الحرفية -٣

تتمثّل في ترجمة عناصر النص الأصلي بما يقابله في النص المستقبلي، بتقـسيم الـنص إلـى                 

 ـ      . وحدات معنوية  الانتقـال مـن    " فيني وداربلني "تعني الترجمة الحرفية أو كلمة بكلمة بالنسبة ل

اللغة المتن إلى اللغة الوصل للحصول على نص صحيح تراكيبيا واصطلاحيا، بحيـث يتوجـب               

، )٤٨ص: ١٩٥٨، Vinay & Darbelnet(اللـسانية فقـط،   " القيود"على المترجم الاهتمام بـ

  :مثال

"She cries because of the tooth-acke" " هي تبكي بسبب ألم الضرس"  
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م (حرفية هي بمثابة أسلوب فريد وإرجاعي وكامل في حد ذاته،           وحسب المنظرين فإن الترجمة ال    

، فهو فريد عندما تنعدم إمكانية الترجمة بأسلوب آخر، وإرجاعي لأننا نستطيع إعادة             )ن و ص ن   

الترجمة من اللغة المستهدفة إلى اللغة المتن فنصل إلى النص الأصلي دون تغيير، وكامل لأنـه                

، ويؤكد المنظرون أن تـواتر      )٧٨ص: ٢٠٠٣إنعام بيوض،   (ولة،  يكتفي بذاته لإعطاء نتيجة مقب    

الأمثلة حول أسلوب الترجمة الحرفية يكون كبيرا حين يتعلق الأمر بلغتين مـن نفـس العائلـة                 

، )٤٨ص: ١٩٥٨، Vinay &Darbelnet(وخاصة من نفس الثقافـة،  ) كالفرنسية والإيطالية(

ثقافيا فإن صفتي الإرجاعية والاكتمال ينقصان نـسبيا  و" عائليا"ولذلك فإنه في حالة تباعد اللغتين    

في أسلوب الترجمة الحرفية المطبق بين اللغتين مثل الانجليزية والعربية، ولنأخـذ مثـالا مـن                

  : مدونتنا

"And/ mine/ eternal/ jewel/ given/ to/ the/ common/ enemy/ of/ man" ،  

  ، "و/    لي/   خالدة/ جوهرة/  معطاة/ لـ/ الـ/  مشترك/    عدو/ لـ  /   إنسان"

  : ، وترجمتها الحرفية لجبرا ابراهيم جبرا هي)٦٨ص(

  ،"جميعا/ ـبشر/ الـ/ عدو/ ها/ ـتـ/ ، سلّمـ/ ـخالدة/ الـ/ ـي/ جوهرتـ/ و"

and"/ jewel/  my/ the/eternel/ gave /i/     it/ enemy/  the/men/  "all،  

ن صفة الإرجاعية ذات نسبة ضئيلة جدا، مع أنـه يمكننـا تبـين              فنلاحظ في هذا المثال كيف أ     

  .المعنى الإرجاعي بقليل من التمعن والتركيز

قد تتحقّق الترجمة الحرفية بين اللغات التي توجد بينها تطابقات مثالية، والتي تـسميها ماريـان                

 "Traduction par correspondance"-" بالتطـابق " الترجمة Mariane Ledererليديرير 

)Lederer Mariane،وهي تصفها بالترجمة اللسانية لأنها تتعلق بالعناصـر         )٥٠ص: ١٩٩٤ ،

: م ن (اللسانية والكلمات والعبارات الموجودة داخل نص معـين ولا تتعلـق بمجمـل الـنص،                

  ).٥١ص

أنها ليست دائما ممكنة ويرى أن " كلمة بكلمة"أو " الترجمة الحرفية "Inês Oseki-Dépréيعتبر 

  : المثال الذي جاء به فيني وداربلني ليس صحيحا باعتبار أن

"What time is it ?"    هي الترجمة الحرفية لـ :  
"Quelle heure est il ?"              

  "كم الساعة الآن ؟   "

  : ولكن من المفروض أن تكون حرفيا
Quelle temps est il ?  

  كم الوقت الآن ؟

Inês Oséki-Dépré) ،٥٧ص: ١٩٩٩(.  
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 mot à(لكن النقطة الأهم من ذلك هي أن بعض المنظرين قد فرقوا بين الترجمة كلمة بكلمـة  

mot)      والترجمة الحرفية )littérale(     بالإضافة إلى الترجمة الحرة ،)libre(   وممـن أشـاروا ،

 فـي هـذا   Catford، وقد قدم مثالا لكاتفورد )Maurice Pergnier (إلى ذلك موريس برنييه 

  :أن وهو كما يليالش
Angl : "It is raining cats and dogs".                             

١- Word for word : "Il est pleuvants chats et chiens".  

٢- Litteral : "Il pleut des chats et des chiens".              

٣- Free :   " Il pleut à verse".                                      

) Maurice Pergnier ، وفي نفس الصدد يرى ويلس )٢٦٩ص : ١٩٩٣ ،Wilss أن التفريق 

بين أسلوبي الترجمة الحرفية وغير الحرفية يبدو صحيحا في الوهلة الأولى، لكن سرعان  مـا                

تُبرز نظرة أدق مشاكل جدية تتعلق بالتعريف والتضاربات في المفهوم، خاصة عنـدما يتعلـق               

بالترجمة الحرفية، حيث لا نجد تمييزا كافيا بين الترجمة الحرفية والترجمة كلمة بكلمـة،              الأمر  

حيث يستعمل فيني وداربلني مفهومي الترجمة الحرفية والترجمة كلمة بكلمـة بـنفس المعنـى،               

والسبب في هذا الخلط حسب ويلس هو أن الخط الفاصل بين الترجمة الحرفية والترجمة كلمـة                

 يـتم تجـاوزه     -ذي يشبه الخط الفاصل بين الترجمة الحرفية والترجمة غير الحرفية          وال –بكلمة  

، والفرق بينهما هو أن الترجمة كلمـة بكلمـة          )٨٧ص  : ١٩٨٢ويلس،  (دائما من قبل المترجم،     

، بينما تحافظ على التكافؤ الدلالي للترجمة بين أجـزاء اللغـة            للغة المتن تتّبع البنيات التراكيبية    

لغة المستهدفة، في حين تتّبع الترجمة الحرفية نظام القواعد التراكيبية الموجـودة فـي              المتن وال 

، مع حفاظها أيضا على التكافؤ الدلالي للترجمة بين الأجزاء النصية للغة المتن             اللغة المستهدفة 

  ). ٨٨-٨٧ص: م ن(واللغة المستهدفة، 

في صفة الإرجاعية التي وصف بهـا       ويظهر الفرق بين الترجمة الحرفية والترجمة كلمة بكلمة         

فيني وداربلني الترجمة الحرفية والتي تبين لها أنها لا تتحقق بصفة تامة، خاصة إذا تعلّق الأمر                

بلغتين متباعدتين تراكيبيا وثقافيا مثل الانجليزية والعربية، لـذلك مـن المفيـد التفريـق بـين                 

  ".الترجمة كلمة بكلمة"و" الترجمة الحرفية: "الأسلوبين

يذكر فيني وداربلني لدى استعمال المترجم لأسلوب الترجمة الحرفية أنه قد يجد نتيجة الترجمـة               

أن " بترجمة غير مقبولـة   "غير مقبولة فعليه أن يلجأ إلى الترجمة المتصرفة أو الملتوية، ويقصد            

  :الرسالة الناتجة عن هذا الأسلوب إما أنها

   تعطي معنى آخر؛-أ

   ليس لها معنى؛-ب

   ركيكة أو غير واردة لأسباب بنيوية؛-ج
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   تتنافى وميتاليسانية اللغة المستهدفة أو أجوائها اللسانية؛-د

  ).٤٩ص: ١٩٥٨، Vinay & Darbelnet( تقع في مستوى مختلف من مستويات اللغة، -ه

  .Transposition هو أسلوب الإبدال Obliques–وأول أسلوب ضمن الأساليب الملتوية 

  

  :a transpositionL الإبدال -٤

يقوم أسلوب الإبدال على استبدال جزء من الخطاب بجزء آخر دون التغيير من معنى الرسـالة،                

 الإبدال بأنه يقوم بالإتيان بمقطع من الخطـاب  Inês Oséki- Dépré، ويعرف )٥٠ص: م ن(

تلفة عـن   واستبداله بمقطع آخر بدون أية خسارة أو ربح دلاليين وذلك بواسطة قوالب نحوية مخ             

  ).٥٧ص: ١٩٩٩، Inês Oséki- Dépré(الأولى لكنها تكافئها دلاليا، 

  .يمكن تطبيق أسلوب الإبدال داخل اللغة نفسها، كما يمكن تطبيقه في الترجمة

  : أسلوب الإبدال داخل اللغة نفسها-أ

  :والأمثلة كثيرة وسنعنى بتلك الخاصة باللغة العربية، ولنأخذ المثال التالي

  "غدا عودتهأتمنى  "" في الغد  يعودأنأتمنى "

إلى " فاعل مسستتر +  فعل مضارع   + حرف  "المتكون من   " أن يعود "حيث يمكن استبدال مقطع     

" في الغد ": "المجرور+ الجار  "، وكذلك استبدال    "عودته"فيصبح  " ضمير مضاف + مصدر الفعل   "

  ".غدا"فيصبح " اسم منصوب"بـ

  : أسلوب الإبدال في الترجمة-ب

  ).١٤ص(،  "Stay, you imperfect speakers":لنأخذ هذا المثال من المدونة

وقد طُبق أسلوب الإبدال في     ). ١٦ص(،  "مكانكن يا ناقصات النطق   : "ترجمة جبرا ابراهيم جبرا   

  :هذه الترجمة مرتين

  ).مكانكن(ضمير متصل محذوف الفعل والفاعل +  إلى مفعول فيه (Stay) إبدال فعل أمر -١

  "You imperfect speakers:     "اسم فاعل+ صفة +  إبدال ضمير منفصل -٢

                                                       " Pronoun – adj + noun  "    

  

  :إلى

  "يا ناقصات النطق" ):     مضاف إليه(اسم ) + منادى مضاف(اسم + حرف نداء 

ــرف  "                                                                   ــم + ح ــم+ اس "        اس

  .إجباري واختياري: ينقسم الإبدال حسب فيني وداربلني إلى نوعين   
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  : Transposition obligatoire الإبدال الإجباري -أ

وصل، حتـى   يتعلّق هذا الإبدال بالعبارات التي لا تقبل إلا صيغة واحدة لدى ترجمتها إلى لغة ال              

وإن كانت الترجمة الإرجاعية أي إلى لغة المتن تقبل إبدالا بصيغتين فما فوق كما فـي المثـال                  

  :التالي

  "عند تناوله فطور الصباح"

  :فهذه الصيغة العربية لا يمكن ترجمتها إلى الانجليزية إلا بالإبدال الإجباري التالي
" his breakfasttook/ takesWhen he "  

 لهذه الصيغة أي من الانجليزية إلى العربية Back translationترجمة الإرجاعية وإن كانت ال

  :المحاكاة والإبدال: تحتمل أكثر من صيغة واحدة هما

  . تناول فطور الصباح/  عندما يتناول -١    

       أو 

  .  عند تناوله فطور الصباح-٢    

  : Transposition facultativeب ـ الإبدال الاختياري 

يكون الإبدال اختياريا عندما نستطيع استبدال الجزء من العبارة في اللغة المـتن بإمكـانيتين أو                

، وقـد قـدم   )٥٠ص: ١٩٥٨، D &V (أكثر لدى ترجمتها إلى اللغة الوصل والعكس صحيح، 

  : المنظرون مثالا من الفرنسية إلى الانجليزية، نطبقه نحن بين الانجليزية والعربية كما يلي

After he comes back" "   "  بعد أن يعود"  

  : يمكننا إعادة صياغتها عن طريق الإبدال 

" After his return "    "  بعد عودته"  

وحسب فيني وداربلني فإن الصيغة الأساسية والصيغة المبدلة ليستا متكافئتين بالـضرورة مـن              

حظ بأن الصيغة المبدلة أكثر تلاؤمـا       الناحية الأسلوبية، فيلجأ المترجم إلى هذا الأسلوب حين يلا        

 أسلوبي، لذلك نلاحظ بأن الصيغة المبدلـة        -Nuanceمع الجملة الأصلية، وتسمح بالقيام بفارق       

  ).م ن و ص ن(تكتسي على العموم طابعا أكثر أدبية، 

  

  :La modulation أسلوب التطويع -٥

اه تسليط الـضوء علـى حقيقـة        يتمثل أسلوب التطويع في تنوع الرسالة ينتج عن تغيير في اتج          

لسانية واحدة، وما قد يبرر اللجوء إلى أسلوب التطويع هو التيقن من أن الترجمـة الحرفيـة أو                  

: م ن (حتى الإبدال سيؤديان إلى عبارة صحيحة معجميا، لكنها تتنافى وعبقرية اللغة الوصـل،              

  ).٥١ص
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  :ويميز المنظران بين نوعين من التطويع

  .Modulation libre ou facultative الإختياري  التطويع الحر أو-أ

  ).م ن و ص ن(، Modulation figée ou obligatoire التطويع الثابت أو الإجباري -ب

ومن بين أنواع التطويع الحر هو ما يكون إيجابا في اللغة المتن فيتم التعبير عنه سلبا في اللغـة                   

  :لمدونة يبينان هذا النوعالمستهدفة والعكس صحيح، وقد اخترنا مثالين من ا

  )٤٨ص : the porterremember, I pray you" ،)Macbeth   ": ١مثال 
                            Positive      

  

  ).٥٤ص (، " هذا البوابلا تنسواف: "ترجمة خليل مطران
                        negative  

  ).٥٢ص: The obscure bird clamour'd the livelong night" ،)Macbeth": ٢مثال 

  ).٥٥ص (، "فما انقطع نعيب البوم مدة الظلام: " ترجمة خليل مطران

أما بالنسبة للتطويع الثابت، فمن الواجب أن يلجا إليه المترجم العارف بكلا لغتي المتن والوصل               

عمال هـذا   بإحكام دونما أي تردد في اللجوء إلى هذا الأسلوب، وهذا راجع إلى درجة تواتر است              

: ١٩٥٨، V & D(النوع من التطويع، ثم قبول هذا الاستعمال، وثبوته في القاموس أو النحـو،  

  ).٥١ص

لذلك فإن الاختلاف بين التطويع الحر والتطويع الثابت هو مسألة اختلاف درجـات، والتطويـع               

د الحر يمكن أن يتحول في أي لحظة إلى تطويع ثابت بمجرد أن يـصبح متـواترا، أو بمجـر                  

اعتباره الحل الوحيد عند مقارنة نصوص مترجمة، أو نقاش دار في لغتين أثنـاء محاضـرة أو                 

يتطور التطويع الحر إلى تطويع ثابـت       ). م ن و ص ن    (ترجمة مشهورة ذات قيمة أدبية عالية،       

" عدم التطويع "إلى حد أقصاه تدوين الحالة في القواميس والنحو، ومن ثم تدريسها، عندها يصبح              

  ).م ن و ص ن( تستوجب التنبيه، غلطة

  : ومن بين الأمثلة العديدة حول التطويع الثابت، سجلنا هذين المثالين

  

  :١المثال

                            " to the universitywalkedI   " "   إلى الجامعة ماشياذهبت"

  walked                     ذهبت   

  

  " إلى الجامعةمشيت: "ولا نقول

  .وإن كان هذا متداولا في دارجتنا الجزائرية، إلاّ أننا نقصد به فعل الذهاب وليس فعل المشي
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  :٢المثال
" nobody can gowhereHe found his son in a place "  

  " لا أحد يمكنه الذهابحيثوجد ابنه في مكان  "

            Where حيث   

  " يمكنه الذهاب لا أحد أينوجد ابنه في مكان : "ولا نقول

  :من جانب آخر يمكن تقسيم التطويع إلى نوعين آخرين حسب فيي وداربلني هما

  . Modulation lexicale -أ ـ التطويع المعجمي

  . Modulation syntaxique -ب ـ التطويع التراكيبي

ضـع  ويتفرع كلاهما إلى أنواع كثيرة من التطويع مع الإشارة إلى أنه ليس من الممكن دائمـا و                

تفريق مطلق بين التطويع المعجمي والتطويع التراكيبي، وهذه من خصوصيات هـذا الأسـلوب              

  ).٨٩ص: ١٩٥٨، V & D(الترجمي، 

  : Modulation lexicale التطويع المعجمي -أ

  : يعرف فيني وداربلني التطويع المعجمي على أنه يمثل نفس الحقيقة تحت سماء أخرى

"Représenter la même réalité sous un autre jour" ،)وفي الواقع هذا ). ٨٨ص: م ن

التعريف قد ينطبق على التطويع بشكل عام، ولكن التطويع المعجمي هو التطويع الذي يوظـف               

كلمات مجتمعة تحت نظام فكري، وليس نظاما نحويا، واشتراك كلمات معينة ليس شيئا نادرا بل               

ن شأن المترجم أن يستطلع حقل الـشراكة الـذي          هو حالة متكررة في اللغة والترجمة، لذلك فم       

يحيط بالكلمات المجتمعة، ليتمكن من إيجاد تطويعات جديدة تتجاوز الصعوبة التي قد تطرأ أثناء              

كما يقسم فيني وداربلني التطويع المعجمـي       ). ٩٠ص: م ن (تطبيق أسلوب مباشر في الترجمة،      

  :لتالي، وهي كا) ٩٠-٨٩ص: م ن(قسما، ) ١١(إلى أحد عشر 

  :-L'abstrait et le concret المجرد والملموس -١

  " stairsdownThe" "   الأرضيالطابق : "مثال

                 ملموس                   مجرد

  :-Cause et effet السبب والأثر -٢

   "teacherGames " "  التربية البدنيةأستاذ : "مثال

                    الأثر                        السبب

  :-Moyen et résultat الوسيلة والنتيجة -٣

  " handlerBaggage   ""   البضائعحامل: "مثال

         نتيجة                     وسيلة 
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  "Lawyer"   "   محامي  "

  )  Law(وسيلة )          حماية(نتيجة 

  :-La partie pour le toutلكلّ  الجزء مقابل ا-٤

  " watersomeHe drunk " "  ماءشرب :  "مثال

                 كلّ                  جزء

  :-Une partie pour une autre جزء مقابل جزء آخر -٥

  "phoneEar " "  الهاتفسماعة: "مثال

          جزء                          جزء

  

  :-Renversement du point de vueلنظر  قلب في وجهة ا-٦

  "Retaining wall" "  جدار حامل: "مثال

  :-Intervalles et limites مجالات وحدود -٧

  "many time did you spend thereHow ?" "   وقتا مكثت هناك؟كم: "مثال

  :-Modulation sensorielle تطويعات حسية -٨

  :مثال

  "pepperRed " "  عكريفلفل : " الألوان-أ

  )bookBlack" )Politics " "  الأبيضالكتاب "

  :-Son et mouvement صوت وحركة -ب

  " of the hailrattleThe " "   البردسقوط"

   حركة                            صوت

  : -Toucher et poids ملمس ووزن -ج

  "fishJelly " "   البحرقنديل"

  :-Forme, aspect, usage شكل ومظهر واستعمال -٩

  "houseGreen " "  بلاستيكيبيت : "مثال

                 شكل                   استعمال

  :-Modulation géographique تطويع جغرافي -١٠

  "GulfPersian " "  العربيالخليج : "مثال

  :-Changement de comparaison ou de symbole تغيير في المقارنة أو الرمز -١١

  " sight firstAt"   "وهلةمن أول : "مثال
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  :Modulation syntaxique التطويع التراكيبي -ب

إن التطويع التراكيبي هو عبارة عن تحوير في وجهة النظر، وهذا التحوير لا تتحكم فيه البنيـة                 

وى ففي الحقيقة إن التغيير الذي يحدث على مست       . فحسب وإلا لكانت كل التطويعات ظواهر ثابتة      

البنية يتعلّق بأسلوب الإبدال، لكن التطويع يتجاوز ذلك ليغير من وجهة نظر الرسـالة، وعلـى                

المترجم أن يكون متمرساً وذا حس عال ليشعر بالحاجة إلى القيام بتحوير للفئات الفكريـة فـي                 

 فالتطويع  مقام معين، أما المترجم قليل التجربة فلن يحاول النظر إلى ما وراء الأشياء السطحية،             

  ).٢٣٣ص: ١٩٥٨، V & D(في الحقيقة يهتم بعمق التراكيب وميتاليسانية اللغتين، 

إن أسلوب التطويع في الترجمة يهتم بالفكر وبالبنية وهو يعبر عن الاختلاف بين طريقتي تفكير               

  ).٢٣٤ص: م ن(تخصان نفس الوضعية، 

: م ن (ساليب حسب فيني وداربلنـي،      أنواع أو أ  ) ١٠(ينقسم التطويع التراكيبي بدوره إلى عشرة       

  ):٢٤١-٢٣٦ص

  ،)أو العام مقابل الخاص( المجرد مقابل الملموس :١الأسلوب رقم 

(Le général pour le particulier) L'abstrait pour le concret:  

  " myselfI laughed to" "  بهدوءضحكت : "مثال

                  مجرد          ملموس

  "a bitt give 'I wouldn" "  شيئالن أعطي "

             عام         خاص

  :Modulation explicative التطويع الشارح :٢الأسلوب رقم 

  "He becomes in the limelight" "  أصبح معروفا: "مثال

  :La partie pour le tout الجزء مقابل الكلّ :٣الأسلوب رقم 

" the This island had been "   من الهجومـات  للعديدمسرحاكانت هذه الجزيرة : "مثال
"of several attacksscene    

  :Une partie pour une autre جزء مقابل جزء آخر :٤الأسلوب رقم 

 He read the book from cover to" "  قرأ الكتاب مـن البدايـة إلـى النهايـة    : "مثال
cover"  

  :t des termesRenversemen قلب في التعابير :٥الأسلوب رقم 

 The sandwich was like a coin" "  لم تكتف معدته الكبيرة بفطيرة الساندويش: "مثال
in his stomack"  

  :Le contraire négativéالعكس المنفي : ٦الأسلوب رقم 

    "He is not bad to look at""  هو حسن المنظر: "مثال
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  ني للمجهول أو العكس، من المبني للمعلوم إلى المب:٧الأسلوب رقم 

De l'actif au passif ou vice-versa                        :  

  "The lesson was presented correctly"  "  ألقى الأستاذ الدرس جيدا: "مثال

  :espace pour le temps'Lالمكان مقابل الزمان : ٨الأسلوب رقم 

 Where the peace overwhelmed the" "  حين عم السلام تطـور الاقتـصاد  : "مثال
economy developed"  

espace ou 'Intervalles et limites de l مجالات وحدود للزمان والمكان :٩الأسلوب رقم 

le temps:  

  "No go area" "  حدود المرور: "مثال

  :Changement de symboleتغيير في الرمز : ١٠الأسلوب رقم 

  " s eye' of someoneappleTo be the" "   عين فلانقرةهو : "مثال

وهو يعني اجتماع أكثر من أسلوب واحد في عبارة مترجمة واحدة، ونقـدم         : التراكم الأساليبي * 

  :لذلك المثال الآتي

  "To have other fish to fry" )  ترجمتنا" (يملك جرارا أخرى يملأها"

  ).fish/جرار(تغيير في الرمز : ١٠ تطويع رقم -

  .ضمير متصل+ فعل مضارع ) يملأها( فعل غير مصرف إلى (To fry): ال إبد-

تكافؤ بين معنى العبارتين وهو اهتمام الشخص بأمور إضافية وهذا هو الأسلوب الذي سنتعرض              

  .له الآن

  

  : équivalence'L التكافؤ -٦

ستخدام وسائل  يوضح فيني وداربلني أنه من الممكن لنصين أن يعبرا عن نفس الوضعية وذلك با             

: ١٩٥٨، V & D(أسلوبية وتراكيبية مختلفة تمام الاختلاف، هنا نكـون فـي حالـة تكـافؤ،     

  ).٥٢ص

 التكافؤ بأنه يعبر عن محتوى حقيقة غير لسانية معينـة ويقـصد   Inês Oséki- Dépréيصف 

  ).٥٨ص: ١٩٩٩، I. O-D(وضعية معينة، ولكن دون اللجوء إلى متناظرات لسانية، 

، وإن  "Ouch": نظّران مثالا عن شخص يصيب نفسه فيتألم، فإذا كان انجليزيا سيقول          يعطي الم 

، ونأتي نحن لنقـول أنـه إن كـان    )٥٢ص: ١٩٥٨، Aïe" ،)V & D": كان فرنسيا فسيقول

  .لتأثره بالفرنسية" آي"، كما قد يقول "آح: "جزائريا فسيقول
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 للتكافؤ، وهو بذلك يخص مجمل      (Syntagmatique)وهذا المثال برأيهما يبين الطبيعة الجزيئية       

كية تـدخل فـي     سـي وعليه فإن معظم التكافؤات هي صيغ ثابتة وتنتمي إلى مدونة كلا          . الرسالة

إطارها التعابير الاصطلاحية والكليشيهات والأمثال والحكم والعبـارات المـصدرية والنعتيـة،            

  .وتشكل الأمثال عموما أفضل طريقة لشرح التكافؤ

  :ة التالية لتكافؤ في الوضعيات بين اللغة الانجليزية واللغة العربيةونعطي الأمثل

"Those who live in glass houses shouldn't throw stones" *  "   إذا كان بيتـك

  "من زجاج فلا ترشق الناس بالحجارة

* "A word to the wise is enough"  " إن اللبيب من الإشارة يفهم"  

* "Care killed the cat"  " ومن الحب ما قتل"  

* "When ale is in, wit is out  " في الكأس تغرق الرأس"  

  ).٣٤ص (:ونقدم المثال الآتي للتكافؤ من مدونتنا
Letting "I dare not" wait upon "I would" Like the poor cat in the adage.   

  ).٣٧ص: (ترجمة خليل مطران

  ". جل، كذلك السنور الذي قيل إنه يحب الماء، ويكره البللوالذي يدفعه الأمل، ويمنعه ال "

  ).٣٩ص: (أما جبرا ابراهيم جبرا فقد ترجمها كما يلي

  .، كالقطة المسكينة في المثل الشائع"يا ليتني"تتبع " جاعلا لاأجرأ"

  "Like the poor cat in the adage"نلاحظ كيف أن خليل مطران بحث عن مكافئ لعبارة 

م القارئ العربي تماما الوضعية التي قصدها شكسبير في حضارة أخرى، فـي حـين               بحيث يفه 

  .اكتفى جبرا ابراهيم جبرا بترجمة حرفية لا يمكن لأي قارئ عربي فهم القصد منها

إذا قمنا بتحليل أجزاء العبارة المكافئة، فسنجد الوضعية المتعلقة بها من التعقيد في لغة المتن مما                

 تطبيق أساليب الترجمة الاعتيادية عليها، بل سيفرض أسلوب التكافؤ نفسه من            يجعلنا لا نستطيع  

الوهلة الأولى بمجرد التأطير الدقيق للعبارة المراد ترجمتها ومعرفة قيمتها الدلالية وفهمها، وفهم             

العبارة المكافئة يتوقف على فهم الوضعية وتحديدها لأن التكافؤ ينطلق من الوضعية، وهو يقـوم       

 استبدال وضعية في اللغة المتن بوضعية ثانية مشابهة في اللغة الوصل باللجوء إلى وسائل               على

  ).٢٤٢ص: ١٩٥٨، V & D(أسلوبية وتراكيبية مغايرة تماما، 

  

  :adaptation'L التصرف -٧

يعتبر فيني وداربلني هذا الأسلوب السابع أقصى درجة للترجمة، ونجده في الحالات التي تغيـب               

ية التي تعبر عنها الرسالة في اللغة المستهدفة، مما يستوجب إحداثها انطلاقـا مـن               فيها الوضع 
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وضعية أخرى تُعتبر مكافئة لها، أي أن التكافؤ في هذه الحالة هو تكافؤ في الوضعيات و لـيس                  

  ).٥٣-٥٢: م ن(في المعاني أو التراكيب، 

لا نجدها في حضارتنا وثقافتنـا،      يتم اللجوء إلى التصرف عند مصادفة وضعيات في لغة المتن           

بطقوس دينية و شعائرية، أوحتى بتصرفات قد        فقد يتعلّق الأمر بعادات لا نعرفها ولا نفهمها، أو        

  :نجدها غريبة أو تتنافى وآدابنا العامة، وهذا مثال من مدونتنا يتناول أسلوب التصرف
"Here's an English tailor come hither, for stealing out of a french hose" 

Macbeth) :٤٨ص.(  

إن هذا إلا خياط انجليزي جاوز الحـد فـي الإقتـصاص، فجـيء بـه                : "ترجمة خليل مطران  

  ).٥٣ص(،"للقصاص

  ).٥٥ص(، "خياط انجليزي ، جاء هنا لأنه سرق سروالا فرنسيا: "ترجمة جبرا إبراهيم جبرا

 الفرنسي من طرف الانجليزي،     و من الواضح أن خليل مطران لم يأت بوضعية سرقة السروال          

فدلالتها ومرجعيتها غير واضحة في ثقافتنا العربية، فتصرفَ وأحدثَ وضـعية أخـرى تتعلـق               

بالتعدي في اقتصاص القماش، فوجب فيه القصاص، وكلمة قصاص ذات دلالـة خاصـة فـي                

هـا ترجمـة    ثقافتنا، أما جبرا إبراهيم جبرا فقد حافظ على نفس الوضعية، إن لم نقل أنـه ترجم               

حرفية، وهو بذلك لم يستطع نقل أثر المعنى الخاص بالوضعية الانجليزية فـي ذهـن القـارئ                 

  .العربي

 أن أسلوب التصرف كحل يتم اللجوء إليـه مـرارا مـن طـرف     Inês Oséki-Dépré يرى 

، لكونه يحد من توسع الفضاء الثقـافي للغـة          (éthique)المترجمين ولكنه يطرح مشكلا آدابيا      

  .) ٥٨ص: ١٩٩٩،  .I. O. D(هدفة، المست

لكن الضرورة أحيانا تفرض أسلوب التصرف، خاصة إذا كانت الوضعية في لغة المـتن غيـر                

  .معروفة في ثقافة اللغة المستهدفة ولن يتم فهمها لو تمت ترجمتها بأسلوب مباشر

اللغة المتن  ومن الحالات التي تتطلب بشكل ضروري فهم المتلقي الكلي للوضعيات الموجودة في             

فأول واجب ينوط به المترجم لدى ترجمته لنص مـسرحي مـن لغـة              . هي الأعمال المسرحية  

نجليزية، هو إحداث نفس الأثر الـذي أحدثـه العمـل المـسرحي             أجنبية، ونحن بصدد اللغة الإ    

لذلك هو مجبور على أن يتـصرف       . الأصلي، في زمن إلقائه وهو مكتوب بتلك الطريقة بالذات        

 تقريبا في كل الوضعيات، أو على الأقل في الوضعيات الغريبة على ثقافـة القـارئ                إن لم نقل  

هذا باعتبار أن النص المسرحي الأصلي كتب ليعرض على جمهور انجليزي،           . والمشاهد العربي 

  فماذا إذا كتب في زمن يبعد أربعة قرون عن زمننا ؟

كنه في الحقيقة يعتبر أفضل حلّ فـي        قد يعتبر البعض أسلوب التصرف حلًّا يائسا في الترجمة، ل         

المسرحيات للمحافظة على قيمتها وأثرها الأدبيين والاجتماعيين، خاصة وأن المسرحيات تعرض           
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لذلك فالأثر والمعاني من شأنها أن تصل بمجرد صدورها عن الممثلين،           . مباشرة على الجمهور  

  .وإلا لضاع هدف المسرحية

أو الاقتباس في المسرحية ليس أسلوبا ضيقا ومحدودا، بل هـو           إن الحديث عن أسلوب التصرف      

 قد وضعا الأساليب الـسبعة للترجمـة        داربلني و فينيهذا لأن   . يشمل الأساليب الموروبة ضمنيا   

اقتراض، : مرتبة ترتيبا معينا، ابتداءا من أبسط أسلوب مباشر إلى أعقد أسلوب موروب كالتالي              

إبدال، ثم تطويع، ثم تكافؤ، ثم تصرف، مع اعتبـار الترجمـة            ثم محاكاة، ثم ترجمة حرفية، ثم       

والملاحـظ مـن التعريفـات    . الحرفية أقصى أسلوب مباشر، والإبدال أبسط أسلوب غير مباشر      

الموضوعة لهذه الأساليب أن كل أسلوب هو تطور للأسلوب الذي سبقه، أي هو ذات الأسـلوب                

ل أن التصرف هو درجة قصوى للتكافؤ أو هو         وبالتالي نستطيع القو  . الذي سبق بإنقاص درجته   

 ولـيس   (Langue)والتكافؤ بدوره هو تطويع لوجهة النظر المتعلقة باللسان         . تكافؤ الوضعيات 

  ).٢٤٢ص: ١٩٥٨، .V. & D( فقط، (Parole)الكلام 

 والتطويع بدوره هو إبدال للفئات الفكرية وليس النحوية فحسب، ونتوقف عند أبـسط أسـلوب               

تنتج بأن كل الأساليب الموروبة هي في النهاية تصرف يقوم به المترجم ليبتعد عـن               موروب لنس 

الأساليب المباشرة والبسيطة، إما طوعا لأنه ابتغي غاية معينة من التـصرف كالوصـول إلـى                

إحداث أثر معين، أو إجبارا لأن الأساليب المباشرة ببساطة لم تحل مشاكل الترجمة التي يكـون                

 إذا اعتبرنا النص المسرحي هو موضوع الترجمة، فما أكثر التصرفات التي قـد              أما. قد واجهها 

يستخدمها المترجم إجبارا بسبب مشكل اختلاف الثقافات والرؤى للعالم، وكذلك طوعـا، لأنـه              

  .يشعر بأنه بهذه الطريقة الموروبة المتصرفة يوصل أثر النص المسرحي

كون أقصاه تصرفا، وإذا ما استقصينا مفهومه، أفلـيس         ثم إذا ما عدنا إلى أسلوب التكافؤ الذي ي        

من المفروض أن تكون أول غاية للترجمة وآخرها هي التكافؤ بين النصين أو الخطـابين مـن                 

  جانب الرسالة والمعنى مهما اختلفت الوسائل والأساليب للوصول إلى ذلك التكافؤ؟

ياضيا، هل هو وسيلة أو غاية فـي        من الضروري توضيح معالم التكافؤ الذي عرفناه مفهوما ر        

  الترجمة؟ وما مدى صحته نظريا وتطبيقيا؟

  

   مفهوم التّكافؤ والتّصرف نظريا وتطبيقيا- ٢

  
بقيت الترجمة حية ومتواصلة لم تتوقف أبدا عن الوجود رغم العوائق التي صـادفتها كوصـفها                

كـل المـشاكل تـم تجاوزهـا        ، لكن   "تعذّر الترجمة "بالعجز في خلق الشبه وإقرانها بمصطلح       

واعتبرت حالات التعذّر القصوى حالات استثنائية في الترجمة، وخُصـصت أسـاليب وطـرق              
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، فاختلاف أساليب الترجمة    "تتعدد الأساليب والهدف واحد   : "وتقنيات لإنجاح الترجمة، وكما يقال    

ما احتاجت إلـى ذلـك،      لا يمكن أن يسبب عائقا لها، بل هو ورقة رابحة تنهل منها الترجمة كلّ             

فالنصوص المخصصة للترجمة يستحيل أن تكون نسخا طبق الأصل، فكلّ نص له كاتبه وكـلّ               

كاتب له تجربته الخاصة به وأجواء خاصة عاش فيها، إلى آخره مـن خـصوصيات يأخـذها                 

وهذا يدخل في إطـار سـياق       (المترجم بعين الاعتبار قبل الخوض في ترجمة النص المسرحي          

، واختلاف نص معين عن نص آخر، سواء من حيث السياق أو من حيـث               )-Contexte النص

الموضوع أو من حيث الأسلوب وحتى من حيث زمن كتابته، يعني لجوء المترجم إلى أسـلوب                

ترجمة معين أو أكثر من أجل ترجمة ذلك النص المسرحي بالذات، دون نسيان أن كـل كلمـة                  

ستدخل في إطار العرض، فهـي ذات بعـد منطـوق وممثَّـل             مكتوبة في هذا النص المسرحي      

                 د طريقة الترجمة للوصـول إلـى أقـرب نـصوكلّ هذه التفاصيل من شأنها أن تحد ،كيوحر

مسرحي مكافئ للأصل أو بالأحرى للوصول إلى إحداث أكثر أثر مكافئ للأثر الأصلي للعمـل               

  .المسرحي

 لا يمكننا فصل مفهوم التكافؤ عن هذه الترجمة،         عندما نتحدث عن ترجمة مسرحية متصرفة فإنه      

فهي حتى وإن كانت متصرفة أو مقتبسة، أو بالأحرى يكون قد تم التصرف فيهـا مـن أجـل                   

                ق إليه فيني وداربلني، تـمالوصول إلى التكافؤ بالذات، فالتكافؤ هو مفهوم أوسع من الذي تطر

  ):١٩٨١ (Svejcerتعريفه وتقسيمه من طرف منظّرين، وكما يقول 
"Equivalence is one of the central issue in the theory of 
translation and yet one on which linguists seem to have agreed 
to disagree" 

)W. Wilss ،١٣٤ص: ١٩٨٢.(  

يعد التكافؤ واحدا من القضايا الجوهرية المتعلّقة بنظرية الترجمة وهـو أيـضا             "

  ).ترجمتنا(، "ك القضايا التي اتفق المنظّرون على أن لا يتفقوا فيهاواحد من تل

  

  :وتتلخّص علاقة مفهوم التكافؤ بالترجمة فيما قاله ويلس معرفا الترجمة
"Translation is a procedure which leads from a written source 
language text to an optimally equivalent target language text 
and requires the syntactic, semantic, stylistic and text- 
pragmatic comprehension by the translator of the original text" 

  ).١١٢ص: م ن(

تعتبر الترجمة أسلوبا ينطلق من نص لغة المتن يؤدي إلى نص لغـة الوصـل               "

 يفهم العناصر النحوية    المكافئ على الوجه الأمثل، وهي تتطلّب من المترجم أن        

  ، "والدلالية والأسلوبية وفهم براغماتية النص الأصلي
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  ).ترجمتنا(

فالتكافؤ إذن موجود مهما اختلفت أساليب الترجمة، بل إن تنوع أساليب الترجمة قد وجد لخدمـة                

صلي والـنص المـستهدف ممـا جعـل         هذا التكافؤ، وهو يقوم على أبعاد عديدة بين النص الأ         

  .رين يختلفون حول تقسيم مفهوم التكافؤ وتفضيل نوع على آخرالمنظّ

والأكيد أن كل ما تم التنازع عنه حول التكافؤ في الترجمة يبقى على المستوى النظري، وذلـك                 

لايخدم الترجمة البتة، فالواقع أننا بحاجة لاستنتاجات تثبتها التجربة الترجمية وواقعها، ومن بين             

حول التكافؤ في الترجمة العدد الكبير للمصطلحات المختلفة الخاصة بالتكافؤ          التضاربات النظرية   

، )١٩٧٣، Total equivalence-) Albrechtالتكـافؤ الكلـي   : في الترجمة ونذكر من بينها

، التكـافؤ فـي الاخـتلاف    )١٩٧٣، Functional equivalence-) Jägerالتكافؤ الـوظيفي  

Equivalence in difference-) Jakobsonالاحتفاظ بالثابت في الترجمة علـى  )١٩٦٦، ٢ ،

 Retention (maintenance) of translation invariance on theمـستوى المحتـوى   

content level-) Kade ،aالتساوي في التـأثير النـصي   )١٩٦٨ ،Equality of textual 

effect-) Kollar،المكــافئ الطبيعــي الأقــرب )١٩٧٢ ،closest natural equivalent- 

)Nida ،التطابق الشكلي مقابل التكافؤ الـديناميكي  )١٩٦٤ ، Formal correspondance vs 

dynamic equivalance-) Nida ،التكـافؤ الأسـلوبي   )١٩٦٤،Stylistic equivalence- 

)Popovic ،١٩٧٦(  الثابت الوظيفي ،functional  invariance- ) Roganova ،١٩٧١( ،

، والتكـافؤ النـصي   )١٩٧٦، Communicative equivalence- ) Reiss التكافؤ التوصيلي

، وغيرها من المـصطلحات  )١٩٨٠، Text pragmatic equivalence) Wilssالبراغماتي 

: ١٩٨٢،  Wilss(التي تجعل من المفهوم أكثر تعقيدا ولا تؤدي أبدا إلى تبـسيطه وتوضـيحه،               

 نوعا ٥٧ إلى وجود أكثر من "Mary Snell Hornby"" ماري"، وفي المقابل تشير )١٣٥ص

، وهذا يؤدي بنا إلى القول أننـا  ) www. theses. ulaval. ca( للتكافؤ في الترجمة الألمانية، 

  : إذا اتبعنا ما يقوله المنظرون فسنصل إلى اعتبار واحد من اثنين

   إما أن مفهوم التكافؤ هو مفهوم طوباوي أو وهمي لا وجود له أصلا،-١

ن نعتبر كل حالة ترجمة حالة تكافؤ وبالتالي سنحصل علـى عـدد لا متنـاهي مـن                   إما أ  -٢

  . التكافؤات

في الحقيقة لا هذا ولا ذاك سيحلّ المشكلة أو يخدم مصلحة الترجمة، لذلك سنحاول الآن إيجـاد                 

  .نومفهوم للتكافؤ يخدم الترجمة ويفيدها من خلال ما يراه بعض المنظر

، وتؤكد على أن الترجمة بصفة عامـة        " تشابه ضمن اختلاف  " كـ   تعتبر جوال رضوان التكافؤ   

العمـل الأصـلي    " وزن"تقوم على ذلك بما أن مهمة المترجم كانت ولا تزال دائما الإتيان بنفس              

  ).١١٥-١١٤ص: ١٩٨٥، Joëlle Redouane(، "عدد كلماته"وليس بنفس 



 89

ي تقوم عليه الترجمة التفـسيرية   فتفصل بين التكافؤ الذMariane Ledererأما ماريان ليديرير 

والتطابق الذي تقوم عليه الترجمة اللسانية، لأن التكافؤ يكون بين النصوص أما التطـابق فـلا                

يكون إلا بين عناصر صغيرة من النص، وهي ترى أن نجاح الترجمة يكمن في إحداث تكـافؤ                 

يلبي إلا حاجات آنيـة  بين النص الأصلي والنص المترجم، لأن التطابق لن   – Globaleشامل 

، ومعنى كل هذا أنه لا جـدوى مـن   )٥١-٥٠ص: ١٩٩٤، Mariane Lederer(في النص، 

الحديث عن أنواع مفصلّة للتكافؤ لأنها لن تدخل إلا في جزئيات التكافؤ الأساسي في الترجمـة                

تتمثل فيما  والتي  "  الترجمة المثلى "بين نصين، وهذا التكافؤ الأساسي ينبغي أن يقوم على شروط           

  : يلي

   أن تعطي الترجمة المعنى الدلالي الدقيق نفسه للنص الأصلي؛-أ

   أن تعطي إيحاءات النص الأصلي نفسه؛-ب

   أن تحدث في القارئ تأثيرا مطابقا لتأثير العمل الأصلي على قرائه؛-ج

في  ١٩٧٨شماع نجاح، (، )Natural readability( أن تستوفي شروط المقروئية الطبيعية -د

  ).٥١ص: ٢٠٠٣إنعام بيوض، 

تكـافؤ  "وأكبر دليل على أننا نتحدث عن تكافؤ عام في الترجمة وليس تكافؤ جزئيات هو قولنـا                 

  ".التكافؤ اللغوي أو اللساني"وليس " الترجمة

  :مع ذلك يميز نايدا بين نوعين من التكافؤ

الكشف عن  ساسا إلىوهو يخص ترجمة تهدف أ: -Formal equivalence التكافؤ الشكلي -١

  .شكل ومحتوى الرسالة الأصلية

وهدفها إيصال نفس التأثير الـذي أحدثـه   : -Dynamic equivalence التكافؤ الديناميكي -٢

 Closest"" المكافئ الطبيعـي الأقـرب  "الأصل على المتلقي المستهدف، وهو يقوم على إيجاد 

Natural equialent" ،)Nida ،وفي الحقيقة أن )١٠٩ص: ٢٠٠٣ في إنعام بيوض، ١٩٦٤ ،

كل ترجمة تحتوي على تكافؤات جزيئية أو تطابقات بين الكلمات أو العبـارات، ولكـن هـذه                 

الترجمة لن تصبح نصا إلا بالوصول إلى تكافؤ أشمل وأعم وهو يكون بمثابة إبداع تكافؤ مـن                 

  ).٥٥ص: ١٩٩٤، Mariane Lederer(طرف المترجم، 

التكافؤ بما نعرفه أسلوب التصرف في الترجمة ويطلق عليه اسـم           يحصر بيتر نيومارك مفهوم     

، ويرى أنه يقوم على )٣ص: ١٩٩١بيتر نيومارك، (، Cultural equivalenceالتكافؤ الثقافي 

استبدال العناصر الثقافية للنص الأصلي بعناصر ثقافية أخرى في النص المستهدف، كمـا أنـه               

 للترجمة والتي تقوم جميعها على الإبداع وبالتالي ستكون         يدخل في إطار الأساليب غير المباشرة     

، ويؤكد بأن التكافؤ لا يتحقق إلا في سياق محـدد           )٩ص: م ن (مكافئات ذات طبيعة ديناميكية،     

  ).١٠٠ص: م ن(ومعروف في النص، 
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التكافؤ هو في نفس الوقت منهج وحدس متعلقان بالمترجم وقدراته وطريقة رؤيته وفهمه لمقصد              

ب، ومن ثم يقوم بابتكار تكافؤ يناسب تلك الوضعية، بحيث يكون التكافؤ هـو الغايـة مـن                  الكات

الترجمة لكي تكون على المستوى الدلالي والتوصيلي والتأثيري مساوية للأصل ولـيس بكـون              

التكافؤ مجرد أسلوب للترجمة، ويكون هذا الإبداع من طرف المترجم بمثابة تـصرف لإيجـاد               

ل على المستوى الـدلالي والتوصـيلي والتـأثيري بـين العملـين الأصـلي               أقرب مكافئ شام  

  .والمستهدف

 هو أول وآخـر     ،"التصرف"إن ما يسميه بيتر نيومارك بالتكافؤ الثقافي والذي عهدناه بمصطلح           

وسيلة للوصول إلى إحداث التكافؤ الأقرب الشامل لدى ترجمة نص مسرحي إلى العربية انطلاقا              

مع معرفتنا للاختلاف الثقافي بين متكلمي اللغتين واعتبار زمن كتابـة الـنص              ،من الانجليزية 

أي (الأصلي وكذلك اعتبار البعد الحركي والتمثيلي للنص المسرحي المترجم والذي مـن شـأنه               

أن يؤدي غرض التكافؤ الشامل، كما يجب كذلك أن نضع في عـين الاعتبـار المـسار                 ) البعد

 لأن ذلـك    ،لكه المترجم لدى ترجمته للـنص المـسرحي الأصـلي         التفسيري والتأويلي الذي يس   

 أي أنه لن يغرق في متاهات لا تـؤدي غـرض            ،سيساعده على ابتكار أقرب تكافؤ من الأصل      

النص بتاتا، لذلك من المهم تقفّي أثر السياق النصي والمحافظة على حبكة الـنص المـسرحي،                

ودة من ترجمة النص المسرحي هي إيصال نفس        وتجسيدا لكل هذه الاعتبارات، تبقى الغاية المنش      

 مـع الإشـارات     ،الأثر الذي أحدثه النص المسرحي الأصلي على جمهوره في زمـن تأليفـه            

الاجتماعية والثّقافية واللّسانية والنّفسية والسياسية التي تكون هذا التأثير، وهذا ما يسميه جـورج              

في ترجمة النـصوص المـسرحية،     ) Traduction-adaptation( التصرف   –مونان بالترجمة   

  ).١٢٣ص: ٢٠٠٣، في إنعام بيوض، ١٩٧٦جورج مونان، (

إن النصوص المسرحية وأهميتها كنوع خاص من النصوص يـستوجب منـا إعـادة تـصنيف                

  .واعتبار لبعض الأساليب والمفاهيم

منظّـرين،  عند تعرضنا للمبحث الخامس الخاص بمناهج الترجمة وأساليبها وأنماطها حـسب ال           

ذكرنا أننا سنتقفّى أثر عنصر معين يقوم على احترام أثر النص المسرحي على الجمهور، وكان               

هذا العنصر مشتّتًا بين التصنيفات العديدة التي وضعها مختلف المنظرين حول أساليب الترجمـة              

  .ومناهجها، فلنستذكر ما استعرضناه حولها

  :اليب وهما فعلْما بوجود تقسيمين رئيسيين للأس*

  .-Literal or Direct Translation ترجمة حرفية أو مباشرة -١

  .-Non- Literal or Oblique Translation ترجمة غير حرفية أو ملتوية -٢
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 لحلّ المـشاكل الثقافيـة فـي    Lederer واعتبارا للأساليب أو التقنيات الخاصة التي وضعتها    *

، -Explicitation، التوضيح   -Conversionحويل  ، الت -Adaptationالتصرف  : الترجمة مثل 

  .Ethnocentrismeوالتركيز على الثقافة الهدف 

 ونظرا لحاجة النص المسرحي وطبيعة بعده الثقافي والحضاري العميق، إلى صنف أسـلوبي              *

  .يضمن وصول وإحداث أثره بعد الترجمة في إطار تكافؤ ترجمي شامل

: ١٩٩١بيتـر نيومـارك،     (التصرف ووصفه ترجمة سـيئة       ونظرا للانتقاد الذي يتعرض له       *

، أو الحل الأخير في الترجمة في حين أنه أفضل حل لتحقيق التكافؤ عندما يتعلّق الأمـر                 )٧ص

  :بترجمة النص المسرحي بالذات

قمنا بتصنيف أسلوب التصرف ضمن خانة منفصلة عن الأساليب الأخرى، وهي خانة الترجمـة              

  :يأتيالثقافية الحرة كما 

  

   

   Translation proceduresأساليب الترجمة

  

      ترجمة ثقافية حرة         غير مباشرةأو حرفية غير ترجمة        ترجمة حرفية مباشرة

   تصرف-         إبدال-   ترجمة كلمة بكلمة-

  وما يتبعه من أساليب خاصة          تطويع-  ترجمة حرفية-

  حل المشاكل الثقافية لتحقيقب     تكافؤ جزيئي أو شكلي-   اقتراض-

  التكافؤ الشامل الأقرب كتلك     من منظور ,أو تطابق   محاكاة-

   وهذاLedererالتي وضعتها       ليديرير ونايدا  

  النوع الثالث في تصنيف           

  أساليب الترجمة يرد الاعتبار           

  لترجمة النصوص المسرحية          

  وجدوى إحداث أثر مماثل           

  . بعد الترجمةللأصل          

   تكافؤ ديناميكي أوثقافي -          

  .أو تكافؤ في الوضعيات          
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  :وتطبيقا لما ذكرناه نأخذ المثال الآتي
"It's raining cats and dogs"  

  .والذي يعتبر عبارة اصطلاحية مأخوذة من عمق الثقافة الانجليزية

  : ترجمةحرفية مباشرة

  ".ر قططا وكلاباهي تمط"أو " إنها تمطر قططا وكلابا"

  ). ليس له صيغة فعلية حرفية مباشرة في اللغة العربيةTo beلأن فعل (

  :غير مباشرةأو حرفية غير ترجمة 

  "إنها تمطر بشكل غزير جدا"

صفة تدل على الغزارة، + اسم +  إلى حرف cats and dogs":the object"تقوم على إبدال (

  ).في في ترجمة العبارة الاصطلاحيةوهي بذلك لم تستطع معالجة المشكل الثقا

  :ترجمة ثقافية حرة

  ).تصرف" (إنها تمطر حجارة من سجيل"

فقد ابتكرنا وضعية خاصة بثقافة متكلّمي العربية توحي بنفس الأثر الذي تؤديه العبارة الأصـلية               

الأدبيـة  اع في الترجمة هو من مميزات الترجمة        دوالابتكار أو الإب  . وتحمل نفس شحنتها الدلالية   

  .والمسرحية

  

   مميزات التّرجمة المسرحية- ٣

  
تطرقنا في المبحث الثاني من الفصل الأول من دراستنا إلى خصائص النص المسرحي ورأينـا               

 هو كونه يكتب ويؤلّف     الأدبيةأن أول خاصية تجعل النص المسرحي يتميز عن باقي النصوص           

جمة النصوص الأدبيـة الأخـرى وإن كانـت         بهدف العرض، لذلك فإن ترجمته تختلف عن تر       

تتشابه في نقاط معينة سنتطرق إليها في هذا المقام، والدليل على أن الـنص المـسرحي كتـب                  

ليعرض هو أن أعظم مؤلّفي الدراما ضمنوا نصوصهم إشارات إخراجية كشكـسبير ومـوليير              

  ).١٠١ص: ١٩٩٥ية، فرقاني جاز(وغيرهما للتأكيد على أن النص كتب ليعرض على جمهور، 

إن الهدف من ترجمة النص المسرحي هو بطبيعة الحال تقديم نص مسرحي جديد بهدف العرض               

إن صح التعبير في ترجمة النصوص المسرحية هو التصرف         " الرائج"أيضا، ورأينا أن الأسلوب     

يعـد  أو الاقتباس، ومهما وصلت درجة الاقتباس إلى أقصاها، فإن الحفاظ على حبكة المسرحية              

أهم ما يساعد المترجم على النجاح في ترجمته، وإن شاء أن يقتبس الشخصيات والزمان والمكان               
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لنص المسرحي تتوقف على مدى إحداثـه لـنفس         افليفعل، وليضع نصب عينيه أن نجاح ترجمة        

  ).زمانا ومكانا(الأثر الذي طبعته المسرحية الأولى على نفوس مشاهديها، على الجمهور الجديد 

قوم نقل الأثر المسرحي في الترجمة على الجمع بين الرؤى الفكرية التي يحملها النص في حد                 ي

ذاته والشكل الفني الذي يقَولَب فيه هذا المضمون، ثم نقل هذه الكلمات المتراصـة والعبـارات                

الحوارية إلى عرض مسرحي تتألّف فيه السينوغرافيا والكوريغرافيا والنص المكتوب لينتج مـن             

، كما أن الشكل الفني المسرحي غالبـا مـا يكـون            )١٠٠ص: م ن (هذا الكل عرضا مسرحيا،     

مـستوى إدارة الحـوار   : شعريا، حتى يؤثّر أكثر على الملتقي، وهنا يكون التأثير على مستويين      

وصنع الحبكة وبناء الشخصيات، ومستوى الموسيقى والإيقاع الذي يضيف إلى حـدة الانفعـال              

  ).١٠٤ص: م ن(راع عواطف وأحاسيس فياضة، القائم على الص

تثار هنا قضية المبنى والمعنى في ترجمة النص المسرحي، وهذه القضية عرفتهـا النـصوص               

الأدبية بشكل عام، خاصة وأن وظيفتها الأساسية هي الوظيفة الجمالية، فهل تتم ترجمة الـشكل               

  ح أو الجوهر، أو العكس؟ والإيقاع على حساب المحتوى أو المعنى أو المضمون أو الرو

 طرق للقيام بنقل العلاقة الصحيحة بين الشكل        ٧إن السبب الذي جعل فيني وداربلني يميزان بين         

لنص ما هو كون الأمانة في ترجمته تتوقف        ) اللغوي والسياقي والوضعي  (والمضمون  ) اللغوي(

ى البنيوي والمعنـى العـام   على نقل الوظيفة الجمالية للنص، هذا بالإضافة طبعا إلى نقل المحتو  

، وعنـدما يتعلـق     )١٠٠ص: ١٩٩٤جورج مونان،   (،  )مع الزمن والثقافة والحضارة   (للخطاب  

  .الأمر بالنص المسرحي خصوصا فالأمانة في النقل تتعلق بنقل نفس الأثر المسرحي

  : مسألتين) ١٩٧٦(وفي حديث له حول النوعية في الترجمة يطرح جورج مونان 

فهل نكون قد أدينا الأمانة للنص وللسياق وللوضعية وكل مايتعلّق بهما           : اللسانياتتتعلق الأولى ب  

؟ أما المسألة الثانية فتتعلّق بجماليـة الـنص، وهـذه           )Surtraduire(دون الإفراط في الترجمة     

والحصول في نفس   ) Ton(فهل نكون قد احترمنا نفس النبرة       : المسألة أكثر غموضا من الأولى    

 Joëlle: ، في١٩٧٦، Georges Mounin( يخلو مما قد يضر سير القراءة ؟ الوقت على نص

Redouane ،نتساءل دائما حول ماذا يجب أن نكون أمناء؟)١٦٠ص: ١٩٨٥ ،  

) Enoncé(وتخلص رضوان إلى أن الأمانة هي علاقة تكون ذاتية أساسا بين مقولـة الكاتـب                

  ).١٦٢ص: م ن(شكل والمحتوى ومقولة المترجم، وهي علاقة تحترم الانسجام بين ال

يجب أن يشعر بـنفس الأثـر الـذي    : الأمانة الرئيسية ترجع إلى الجمهور الذي نترجم من أجله        

  .يشعر به القراء أوالمشاهدون للعمل الأصلي

ولطالما اقترنت الأمانة باحترام المترجم لحرفية النص والوفاء لشكل أسلوب المؤلـف وطريقـة              

ي لا يحترم ذلك فيقال أنه كان حرا في ترجمته، وبالتالي خان النص الذي              كتابته، أما المترجم الذ   
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ترجمه، ولكن في الحقيقة فإن حرية المترجم الأدبي تكون تجاه شكل النص الأصلي وليس تجـاه            

  ).٨٥-٨٣ص: ١٩٩٤، Mariane Lederer(الأثر الذي يحدثه هذا الشكل، 

 الأمانة على أساس ثلاثة Amparo Hurtado وفي كتاب حول الأمانة يعرف أمبارو أورتادو 

قصد الكاتب، اللغة المستهدفة والقارئ، ويرى أنها لا تنفصل عن بعضها البعض، وإذا             : عناصر

اقتصرت الأمانة على عنصر واحد فقط منها ويخون العنصرين الآخرين فهو لن يكـون أمينـا                

ترجم هي التي تحـدد خياراتـه       ، ولكن التجربة قد بينت أن مسؤولية الم       )٨٥ص: م ن (للمعنى،  

 وكل نص ينفرد بتجربة خاصة في هذا الميدان تحدد التـوازن            ،طبقا لشكل النص الذي بين يديه     

  .بين الأمانة والحرية لمترجم ذلك النص

 أن المترجم يقيم شخصيا الآثار المحدثة عليه، بصفته متلقّ للنص الأصلي،            Misriيقول ميسري   

  ).١٢٢ص: م ن(ا واضعا نفسه في مكان متلقي الترجمة، ثم يحرص على إعادة إحداثه

 النص المسرحي هو نوع خاص جدا من النصوص الأدبية يتميز بكون أثره أهم عنصر فيـه،                 و

بحيث ينبغي أن يصل أثره بشكل مباشر وسريع إلى الجمهور أثناء العرض، ولهذا السبب بالذات               

في ترجمة النصوص المسرحية، والغاية منهـا       تكثر الأساليب الملتوية والتصرفات والاقتباسات      

كما رأينا سابقا هي النجاح في إحداث نفس الأثر الأصلي على الجمهور الجديد مكانـا وزمانـا                 

وثقافةً، والغاية إذن ليست الحرية العمياء بغية التنميق والتزويق، وما قد يدعم رأينا هو ما قالـه                 

Valéry Larbaudفة الناجمة عن وفاء المترجم الأعمى بالنص،  حول الحرفية السمجة والمرح

: ١٩٩٥رشيد بن حدو،    (وعن الترجمة المزخرفة، منتقدا الاعتماد الكلي على إحدى الترجمتين،          

 أن النص الهدف لا يكون مطلقا نـسخة مطابقـة   Jean René Ladmiral، كما يقول )٦٤ص

، وحسب رشيد بن حدو فإن النص       )٦٥ص: م ن (ون كلية نسخة مغايرة له،      كللأصل، مثلما لا ي   

س بنص آخر بما هو قراءة له وفهم له ونسيان له ثم كتابة جديدة لـه،                    المترجم (م هو نص يتمر

  ).٦٨ص: ن

إن المعنى هو الذي يتعين الوفاء به بالدرجة الأولى أثناء الترجمة، والترجمة قبل أن تكون إعادة                

ولـذلك  . تهدف إلى نقل نفس المعنى بلغة مختلفة      إنتاج نص أصلي في لغة ثانية، فهي عملية فهم          

لا نستطيع التحدث عن الأمانة للغة المترجم عنهـا بـل الأمانـة للمعنـى، باعتبـاره تركيبـا                   

Synthèse-غير لغوي يتم بواسطة الإجراء التأويلي .  

ولغة إن القارئ العربي لنص انجليزي مترجم إلى اللغة العربية، هو متلق مختلف ومعبأ بمعرفة               

مختلفتين ويعيش ضمن محددات اجتماعية وثقافية مختلفة، وهذا الوضع الجديد يفـرض علـى              

المترجم، من أجل أن ينتقل المعنى الذي فهمه، أن يكون أمينا إلـى المتلقـي العربـي، مفكـرا                   

  .باستمرار فيما يستطيع هذا المتلقي إدراكه
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أثرا لدى الجمهـور، وترجمـة      يؤلّف النص المسرحي أساسا من أجل عرضه والعرض يحدث          

النص المسرحي من المفروض أن تؤدي إلى نص جديد بهدف العرض أيضا وبالتـالي إحـداث               

نفس الأثر الذي أحدثه النص الأصلي لكن على جمهور جديد، ولهذا الغرض يتعين على المترجم               

لأثر لديـه،   أن يتذكر عناصر عديدة في العمل الأصلي ويسقطها على العمل الجديد حتى يكتمل ا             

التمثيل، الحركات، الإيماءات، الإشارات، الملابس، الـديكور، الإضـاءة،         : وهذه العناصر هي  

  .الخ...الحوار، الإيقاع الكلامي، الجمهور، الثقافة، الحضارة، البعد الزماني والمكاني المختلف

، "re-création"ولهذه الأسباب تكون ترجمة النص المسرحي بمثابة إعادة إنشاء نص جديـد             

لأن متلقّيه ينبغي أن ينسى أن العمل مترجم، وينبغي أن يفهمه ويتأثّر به مباشرة في إطارالأبعاد                

الاجتماعية والإقتصادية والسياسية والزمانية والمكانية والثقافية التي يعيش في خضمها، وحتـى            

 appropriation duينجح المترجم في إعادة إنشاء النص، عليه أولا أن يمتلك النص المسرحي 

texte- ،)Fortunato Israël ،١٧ص: ١٩٩١.(  

وبما أن العلاقة بين العمل الأصلي والمترجم ليست علاقة هوية، بل علاقة تكافؤ فـي الوظيفـة                 

والرسالة، فإن ذلك التغيير الذي يحدث أثناء الترجمة بين الأصل والهدف، وذلك الانزيـاح فـي                

رر امتلاك النص من طرف المترجم، وهو في نفـس الوقـت            الزوايا هو أمر جائز، وذلك ما يب      

نتيجة قهرية في هذا النوع من النصوص، وكذلك رخصة تسمح له بالمرور نحو الحرية، ولكـن               

  . كل ذلك في سبيل إحداث نفس الأثر الأصلي في الترجمة

ص، هـذا   يتم اعتبار حتى من يتبعون الحرفية التامة في ترجمة النصوص المسرحية ممتلكين للن            

لأنهم جردوا النص الجديد من وظيفته، وانتزعوا منه نفسه وروحه، ممتنعـين عـن أي بحـث                 

، وإذا كان امتلاك النص موجودا في جميع الأحوال، فلماذا لا نوظّفه فيما             )٢٢ص: م ن (جمالي،  

  قد يفيد النص الجديد ؟

 والتي تعد غير لسانية     إن الحفاظ على وحدة النص المسرحي تقوم على احترام عدد من الثوابت           

بشكل عام، فمن المهم أن يحافظ النص على شكله المسرحي الأدبي، ووظيفتـه الجماليـة، وأن                

يكون الأثر الناتج عن اجتماع المعنى والشكل، الهدف المنشود من الترجمة قبل أي اعتبار آخر،               

 ـ     ة والموضوع، حتـى    في المسرحية كالحبك  " الخطوط العريضة "ومن المهم أيضا عدم المساس ب

نحقق أكبر تكافؤ في المعنى، ولا يتم استعمال التصرف إلا إذا كان عدم استعماله يـؤدي إلـى                  

  ).٢٩-٢٨ص: م ن(ضياع الأثر المسرحي، 

هذا فيما يخص الأمانة في ترجمة الأثر المسرحي ونقله، لكـن مـا هـي مميـزات الترجمـة                   

  المسرحية؟
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 الشعرية في كونهما تحافظان قبل كل شيء علـى الإيقـاع            تتقاطع الترجمة المسرحية والترجمة   

والنسيج الدرامي، كما تتقاطع الترجمة المسرحية والترجمة التقنية في وجوب كونهما وجيزتـان             

  ).١٨٥ص: ١٩٨٥جوال رضوان، (ومركّزتان، 

قـال  والميزة الرئيسية لهذه الترجمة هي تأديتها من أجل أن تُسمع ولا من أجل أن تُقرأ، ولذلك                 

Prosper Mérimée : المعروضـة "بل ترجمة المسرحية " المكتوب"لا ينبغي ترجمة الكتاب" ،

  ،)١٤٣ص: ١٩٦٨جورج مونان، (

وهذه الخاصية هي التي تقرب ترجمة النص المسرحي من التفسير، فكلاهما يحتاج إلى تبـسيط               

 كالترجمة الفوريـة،    المقولة ليتم إدراكها بأسرع وقت، لكن ترجمة النص المسرحي ليست فورية          

  : بل تتم على مرحلتين

   إعداد النص المستهدف كأي نص أدبي، -١

 ثم إجراء التحويرات عليه طبقا لما يمليه المخرج المسرحي والممثلون من ملاحظات أثنـاء               -٢

  ).١٨٦ص: ١٩٨٥، Joëlle Redouane(البروفات والتمارين، 

 تُحدث فعلًا أو حركةً، بالأحرى إنها تُكمل الفعـل،          أما اللغة في المسرح فدورها جد متميز لأنها       

كما إنه من المهم الحفاظ على نفس عدد الكلمات في كل مقطع من النص المـسرحي المتـرجم                  

الأصلي، لأن زمن الكلام يحدد نَفَس الممثّل، وبالتالي نطقه، ومن ثم تأديتـه             النص  نة مع   ربالمقا

  ).١٨٧ص: م ن(دوره، 

كّن المترجم من الحصول على ترجمة تصلح للعرض على خـشبة المـسرح،             ومن أجل أن يتم   

وليس الحصول على ترجمة تعطينا تفاصيل النحو الخاص بالنص الأصلي، يلجأ هـذا المتـرجم               

ويسمى عادة بالمتصرف، إلى طرق الترجمة القليلة الأمانـة نـصيا حـسب جـورج مونـان                 

ال والتطويع وخاصة التكافؤ والتصرف، هذا لأنه       ، والتي يسميها فيني وداربلني بالإبد     )١٤٣ص(

لا ينبغي له ترجمة النصوص فقط، بل ترجمة السياقات والأوضاع بطريقة يجب فهمهـا علـى                

  .الفور إلى درجة الضحك أو البكاء

لهذا السبب تعتبر الترجمة المسرحية حساسة نظرا لجانب العرض فيها، فهي ستشاهد من طرف              

عرض في مكان محدد وتاريخ معين، وبذلك إما سـتكون حيـة أو لا              جمهور من لحم ودم، وست    

في نفس الوقـت الـذي      " بالتصرف"تكون، ولذلك اختارت هذه الترجمة المميزة جدا أن تتصف          

، وستبقى دائما الترجمة )٥٣ص: ١٩٥٨، Edmond Cary(تكون فيه أمينة ومحترمة الأصل، 

 Yvesالمتصرفة والمنسجمة، وفي هذا الصدد أكـد  المسرحية الحقيقية هذا النوع من الترجمة 

Florenne   اء المناقشة حولمن جرShakespeare  أن ترجمة أكبر عمل مسرحي ينبغـي أن 

 سنة، من أجل التوفيق بين إنتاج أدبي من جهة، وفكر وإحساس ومجتمع ولغة مـن                ٥٠يعاد كل   
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: ١٩٦٨جـورج مونـان،   (زمنـة،  جهة ثانية، وهذه الأخيرة تكون قد تطورت وتغيرت عبر الأ  

  ).١٤٩ص

تكون وضعية مترجم النص المسرحي كعملة ذات وجهين، فهو تـارة متلـق ومفـسر للـنص                 

الأصلي، وتارة مؤلّف ومخرج مسرحي للنّص الجديد والذي يعتبر ابن النص الأصـلي، فهـو               

  .يحمل روحه ولكن لا يشبهه

ي، عليه أن يأخـذ دور الملتقـي إزاءه،         فحتى يتمكن المترجم من تفسير النص المسرحي الأصل       

فيحيط بكل معانيه الظاهرة والمستترة، بمعرفة حياة المؤلف وبيئتـه وعـصره، وكـذا أعمالـه      

ومؤلفاته ومؤلفات معاصريه، ومعرفة أسلوبه وسر إبداعه، كما عليه ـ أي المترجم ـ الاطلاع   

 ومدى تجاوب هـذا الأخيـر       لى جمهورها ععلى الأثر الذي أحدثه عرض المسرحية أول مرة         

معها، وهل أُعيد عرضها مرة أو مرات، وهل كان السبب في ذلك محاولة أقلمتها مع الجمهـور                 

  الذي لم يستحسنها في البداية، أم أنه تلبية لرغبات الجمهور الذي أراد إعادة مشاهدتها ؟

القائمة علـى التفـسير،     التأليف  -وبعد تفسير المسرحية كمتلقي لنصها، يشرع المترجم بالترجمة       

فالتفسير هو الذي يمسح الفوارق الزمانية والمكانية والاجتماعية والفكرية بين النص المـسرحي             

الأصلي والنص المسرحي الجديد، كما أن هذه الترجمة هي إخراج للمسرحية التي ألّفها المترجم              

نها تغيـرت مـن     بغرض عرضها، فهو سيراعي ظروف التمثيل في عصره والتي من المؤكّد أ           

عصر عرض المسرحية الأصلية إلى غاية عصره، كما يراعي الأحداث السياسية والاقتـصادية             

والاجتماعية القائمة في عصره ويؤقلمها مع مسرحيته بحيث يركّز على رمز من الرمـوز دون               

تي عليه  غيره، كل هذه الاعتبارات التي على المترجم الانتباه لها واحترامها، وكل هذه الأوجه ال             

الاتصاف بها، ما هي  إلا وسائل لتحقيق أثر صحيح للمسرحية الجديدة ومماثل لأثر المـسرحية                

، وليس نجاحه فـي     "ترجمته"الأصلية، وإن نجح المترجم في خلقه للأثر، فإنه يكون قد نجح في             

تحقيـق  ا بينها ل  مترجمة كلمات المسرحية ذات الموسيقى الشعرية بكلمات ترادفها، أو تتناسق في          

أثر شعري، وليس نجاحه في احترام حرفية النص المسرحي، الذي سيؤدي حتما إلى جموده في               

  : اللغة الثانية، وإنما نجاحه يكمن في الترجمة التي تقوم على أربع

  . الإخراج-٤ التأليف، و-٣ التفسير، -٢،  التلقي-١

جهم أساليب غير مباشـرة فـي       وإذا كان مترجمو المسرحيات عادة يعرفون بالمتصرفين لانتها       

الترجمة، فإننا نصادف ترجمات مسرحية حرفية بالمقارنة مع النص المسرحي الأصلي، ويكون            

الهدف من ذلك إبراز ثقافة اللغة الأصلية التي ألّفت فيها المسرحية، ثم يتْرك للجمهـور القيـام                 

ما وصول الأثـر المـسرحي   شخصيا بالتّفسير لإدراك المعنى، مع أن هذه الطريقة لا تضمن دائ   

آنيا، وأحيانا أخرى يتم انتهاج هذه الطريقة حبا فقط في أسلوب الترجمة الحرفية المطلـق، دون                

  .   التفكير أو البحث في تعقيداته بعد عملية التلقي، سواء كان قراءة أو سماع أو مشاهدة
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نص واقتباسـه،   إن ترجمة النص المسرحي بهدف عرضه يفرض على المترجم التصرف في ال           

وهذا لا ينتقص من قيمة الترجمة أو صحتها، بل على العكس، حبذا لو تم التصرف فـي نـص                   

مسرحي من أجل إيصال أثر النص على الجمهور، بحيث يكون نفس الأثـر المحـدث خـلال                 

عرض النص الأصلي، في زمن مضى بقليل أو بكثير، وفي مكان قريب أو بعيد من مكان نشوء                 

وهذا لا يعني أن الترجمة الحرفية غير واردة، بل على العكس قد نجد المتـرجم              النص الأصلي،   

يستعمل هذا الأسلوب في مواضع مختلفة من النص المسرحي بتلقائية، ولكن ليس مـن المفيـد                

ترجمة كامل النص ترجمة حرفية، إلا إذا اعتبرناها ترجمة أولية للتعرف على هيكـل الـنص                

انية، ومواقع الصعوبات الدلالية فيها، أو للتعـرف علـى كيفيـة            الأصلي ومعرفة عناصره اللس   

التعبير في تلك الثقافة المغايرة، وتقديمها للقراء في تلك الصورة الأصلية ولكن بلغـة محليـة،                

ولكن لن تكون هذه النسخة أبدا قابلة للعرض، لأنها لا تحمل أي تـأثير فـوري وفعـال علـى                    

  .الجمهور المشاهد

 النص المسرحي يحددها المترجم بحدسه وشعوره، وبمعرفته لخصائص الـنص           إن كيفية ترجمة  

المسرحي وعناصره، فبعد نشوء علاقة حميمية بين المترجم والنص المسرحي الأصلي تكـون             

عملية القراءة والتفسير قد بدأت من أجل الوصول إلى فهم صحيح يتماشى مع العـصر الجديـد                 

ر الذي سيتلقى هذا النص المسرحي الجديد فـي صـورته           الذي يعيش فيه المترجم، ومع الجمهو     

المعروضة في أجواء ثقافية واجتماعية مغايرة، وكل هذا الاختلاف في البعد الزماني والمكـاني              

والثقافي يتم تجاوزه بتقريب التأثير، وإيصاله للجمهور، فتختلف الوسائل والهدف واحد، والهدف            

  .يبرر الوسائل إن صح التعبير

مية وصول التأثير المسرحي الأول إلى الجمهور الجديد تتـرك المجـال مفتوحـا أمـام                 إن أه 

المترجم للتصرف كما شاء، والإبداع والبحث في سبيل تحقيق تكافؤ بين النصين المـسرحيين،              

بحيث يقاس هذا التكافؤ من خلال التأثير المسرحي المباشر الناجح، ونكون هنا قد أجبنـا علـى                 

لصنا لها في نهاية الفصل الأول، فاختيار مناهج ترجمة النص المسرحي مـن             الفرضيات التي خ  

طرف المترجم، يكون وفق ما يرجوه مؤلف النص المسرحي ومتلقي المسرحية، ولا يكون وفق              

  .ما تم التنظير عليه مسبقا وتحديده قبل مقابلة النص

ها لتحقيـق التكـافؤ     ومن أجل أن نقترب أكثر من النص المسرحي، ونعرف سبل ترجمته وطرق           

الترجمي الشامل، وبالتالي التأثير المباشر، ومن أجل معرفة الأسلوب الأكثر تواترا في ترجمته،             

وكذا الحالات التي تحتاج إلى استعمال أسلوب معين على آخر في الترجمة، نتطرق في الفـصل                

  . مثلة منها والتطبيقي إلى التعريف بالمدونة التي اخترناها ودراسة بعض الأرابعال
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  الجزء التّطبيقي: الفصل الرابع

  
يقوم تأليف النص المسرحي على وسائل وأغراض، يختارها المؤلّف نفسه ويوظّفها فـي سـبيل               

  . إنجاح عرض مسرحيته، على القَدر الذي يرجوه هو ويتصوره

ي الفـصل الأول مـن      أما الوسائل فتتمثّل في العناصر التقنية أو الفنية للمسرحية التي رأيناها ف           

الحبكة، التشخيص، المحاورة، والبيئة الزمانية والمكانية، فيقوم المؤلّف بالتنسيق         : دراستنا كالآتي 

بين هذه العناصر ونسجها شيئا فشيئا، من أجل تحقيق الأغراض المنشودة، والتي تتمثـل فـي                 

اية ووسط ونهاية، وتكون    التأثير المسرحي، فتلك العناصر تصنع طولا معينا للنص المسرحي ببد         

  .الرابطة بين هذه الحدود رابطة تدرج، ومجموعة أوضاع متتابعة بحيث تجلب انتباه المتلقّي

إن أهم ما يميز النص المسرحي عن باقي النصوص الأدبية، هو كونه يكتب بهـدف العـرض،                 

 والممثلـين،   وكل كلمة مكتوبة فيه، تحمل بعدا منطوقا، وخصوصياته متعلّقة بفضاء العـرض،           

الخ، وكذلك الجمهور المتلقّي المباشر، الذي من شأنه أن يتـأثّر بـذلك             ...والديكور، والأضواء   

العرض، تماما كما تم التخطيط له، ونظرا لهذه الخصوصيات المباشرة في العرض والتلقي، كان              

ريين لزاما على ترجمة النص المسرحي أن تكون بين لغتين مختلفتين، وبـين سـياقين حـضا               

فالمترجم الذي يهمُّ بترجمة عمل مسرحي عليه الإلمام بخـصائص الـنص الأصـلي              . متباينين

وأغراضه، فهو يحتاجها أولا حتى يفهم بصورة أحسن نص المسرحية التي بين يديه، ويصل إلى               

تفسير أغراض مؤلّفها الأصلي، كما يحتاجها ثانيا لإتقان نسيج النص الجديد الذي هـو بـصدد                

، وهذا النص الجديد سوف يكون خاضعا لعوامل زمانية ومكانيـة وثقافيـة وحـضارية               إنتاجه

مختلفة عن النص الأصلي، ويجدر بالمترجم احترام هذا الفارق الزمكاني والثقافي والحضاري،            

حتى ينجح نصه المسرحي الجديد في إحداث أثر على جمهوره، مماثل لذلك الذي أحدثه الـنص                

  .لسابق، والذي قد يؤَرخُ إلى أكثر من أربع مائة سنة مضتالأصلي على الجمهور ا

إن خصوصية النص المسرحي الكامنة في بعديه المكتوب والمنطوق، تجعل من ترجمته نموذجا             

ترجميا خاصا، يأخذ بعين الاعتبار كل النص المسرحي كوحدة للترجمة، وكانت نظرية تحليـل              

اته المرئية وغير المرئية للوصول إلى معناه، وتحدد        الخطاب أقرب وسيلة تحلّل النص إلى مكون      

  .سياقه الذي يكتمل به المعنى

إن السر في كون النصوص المسرحية صالحة للعرض في كلّ زمان وكلّ مكان، هـو قابليتهـا                 

للتفسير تبعا للزمان والمكان الجديدين اللذين ستُعرض في إطارهما، لذلك كان من المهـم علـى                

ك هذا الحس الإدراكي والتفسيري لدى تحليله للنص المسرحي الأصلي، حتى يفسر            المترجم امتلا 

النص قبل ترجمته، لتجنيب المتلقّي المباشر للمسرحية عناء التفسير، هـذا دون عـزل الـنص                
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المسرحي عن عالميه النصي والاجتماعي من خلال لسانيات النصوص واللسانيات الاجتماعية،            

أن جلّ هذه النظريات تلتقي في مواضع مختلفة تتعلّق بترجمـة الـنص             ونجد في نهاية المطاف     

  . المسرحي، مثل السياق والمعنى، التأليف والتلقي، واعتبار النص بأكمله وحدة للترجمة
 

I- نةعرضالمدو   

  
 لوليـام شكـسبير     "Macbeth""  مكبـث "إن النص الذي اخترناه مدونة لبحثنا هو مـسرحية          

William Shakespeare:   
(William Shekespeare, The complete works, By W. J. Craig, M. A., 

Magpie Books, Parragon, London, ١٩٩٣).                                                  

  :ةها التالياتمع ترجم

  .ترجمة خليل مطران، دار المعارف، مصر -١

 .١٩٩٤ للنشر، الجزائر،  إبراهيم جبرا، سلسلة الأنيس، موفماترجمة جبر -٢

 .١٩٩٠دار الكتب العلمية، بيروت، لبنان،  -٣

غير مذكور على الكتاب المتـرجم، إلا أن مقـدم   " جبرا إبراهيم جبرا"للإشارة فإن اسم المترجم    

  .الكتاب الدكتور أبو العيد دودو قد أفادنا باسم المترجم

بالأمثلة من المدونة،  كان من الجدير بنا  الخوض في الدراسة التطبيقية لبحثنا والاستعانة لَبقَفَ

تحديد السياق التاريخي والاجتماعي والسياسي والمكاني للمدونة، والتعريف بمؤلفها وظروف 

  .حياته وأسلوبه في الكتابة

  

   أسلوب النّص الشّكسبيري وأسبابه- ١

  

 (England) افـون  -اون–ي بلدة ستراتفورد فWilliam Shakespeare  شكسبير وليام ولد 

Stratford-on-avon،   وعمل في صباه في دار البلديـة ردحـا مـن            ١٥٦٤ أفريل   ٢٣ يوم ،

  .)١٢٥ ص:١٩٨١سليم مكرزل، ( الزمن،

 وأنجبـا ثلاثـة   ،"Anne Hathaway" "من آن هاثـاوي " من ١٥٨٢ نوفمبر ٢٨تزوج يوم 

  أطفال، وانتقل بعد زواجه ليعيش في لندن، حيث لمع ممثلا ومؤلفا،

(www, ifrance. Com/dossierscinemaetcie/shakespeare william)   وذلـك بعـد ،

  . التمثيلية التي أصبحت فيما بعد فرقة رجال الملك"تشمبرلين"انضمامه إلى فرقة 
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 رواية، وكان شكسبير يتقاضى أكبر حصة من الأرباح، بـصفته           ٣٠الفرقة أكثر من    قدمت تلك   

  .)١٢٥ص: ١٩٨١سليم مكرزل، (شريكا في المسرح،

ب شكـسبير  قّ عاما، وفي نفس العام ل١١ُ في سن ١٥٩٦ في " " Hamnet "هامنت"توفي ابنه 

، ١٦١٦ أفريـل    ٢٢، وعاد إلـى مـسقط رأسـه حيـث تـوفي فـي               "Gentleman"باسم  

(www.ifrance.com/dossierscinemaetcie/s.w).  

ره في أكثـر    ، فصو ب شكسبير بأديب الطليعة الحق، الذي نفذ ببصره وبصيرته إلى المستقبل          قّلُ

ح في مسرحياته إلى الكثيـر مـن الأحـداث          ره إنسان، وقد لم   دق ما يمكن أن يصو    أالأحيان، ب 

  .)١٢٦ ص:١٩٨١سليم مكرزل، (المعاصرة، 

 ، مثـل البنيـة اللـسانية      ،ب النظر إلى عدة تفاصيل    إن دراسة لغة المسرحيات الشكسبيرية يتطلّ     

 :١٩٨٣ ،(N.F.Blakeش خلالـه وليـام شكـسبير،        وكذلك خلفية العصر الاليزابيثي الذي عا     

  .)١٣١ص

إن الحديث حول عصر شكسبير يعني الحديث حول العديد من الظروف التـي كـان شكـسبير                 

يعيش في خضمها، و من الأمور المهم معرفتها هو أن شكسبير لم يكن مؤلف عصره الوحيـد،                 

، بـن   )١٦٢٥-١٥٧٩ (ر  جـون فلتـش   : بل تمتع بزمالة تسعة مؤلفين عاصروه ونافسوه، وهم       

، )١٦٠٦-١٥٥٤ (، جون ليلي    )١٥٩٣-١٥٦٤(، كريستوفر مارلو    )١٦٣٧-١٥٧٢(جونسون  

-١٥٧٥(، جـون مارتـسون      )١٦٣٢-١٥٧٢(، توماس ديكـر     )١٥٩٤-١٥٥٨(توماس كيد   

ألفريـد فـرج،    (،  )١٥٩٢-١٥٦٠(، روبرت جـرين     )١٦٠١-١٥٦٧(، توماس ناش    )١٦٣٤

يهودي " بمسرحية   "تاجر البندقية "ي كتابته مسرحية    ، ويقال إن شكسبير تأثر ف     )١٧ ص :٢٠٠٢

 لتوماس كيـد وهـو يكتـب        "المأساة الإسبانية " لكريستوفر مارلو، كما تأثر بمسرحية       "مالطة

، فشكسبير كان إذن يبدع في إطار نهضة مسرحية ومنافسة مسرحية واسعة،            "هاملت"مسرحية  

 :م ن ( الأثـر علـى إبداعـه ونبوغـه،          والمناخ المسرحي والثقافي الذي عاش فيه كان له أبلغ        

  .)١٩-١٨ص

قرب الناس إلى شكسبير وأهمهم، وهو الممثل الأول في فرقتـه           أومن الجدير ذكر شخص كان      

: ، وقد مثل كل الشخصيات الصعبة في أعمـال شكـسبير          )١٦١٩-١٥٧٦( "ريتشارد بيرباج "

و ما مـن شـيء يثيـر        ..  إلى آخره    "مكبث" و   "ريتشارد الثالث " و   "هاملت" و   "الملك لير "

عبقرية المؤلف أكثر من عبقرية الممثل القادر على أداء أصعب الأدوار، وما من شـيء يثيـر                 

  .)١٩ ص:م ن(عبقرية الممثل أكثر من عبقرية المؤلف الذي يتحدى موهبته بأصعب الأدوار، 

حريـة  ن في إبداع شكسبير أو معاصريه كثرة المشاهد وتعـددها، وال          ويلاحظ القراء والمشاهد  

الكاملة في انتقال الأحداث المسرحية من مكان إلى مكان، هذا لأن المسرح كان مستعدا لتقـديم                
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هذا اللون الفني بكثير من الحيل المسرحية، كمرور صبي يحمل لافتة مكتوب عليها اسم مكـان                

  .)٢٠ ص:م ن( وهو يقرأه بصوت جهور، "دنسينان" أو "فورس": المشهد الجديد، كـ

 عصر النهضة، عصر التفتح العلمي والفني الذي قام علـى نقـل العلـوم والآداب                شكسبير ابن 

والفنون العربية من الأندلس إلى غرب أوروبا، ونقل العلوم والآداب والفنون الإغريقيـة مـن               

، وانتقلت الكتب العربية شمالا بعد سقوط قرطبة        ١٤٥٣القسطنطينية، وسقوط القسطنطينية عام     

، وكانت أكبر مدينة في أوروبا، بها مكتبة تحتوي على أربعمائـة            ١٢٣٦ة  في أيدي الإسبان سن   

 آخر معاقل العرب في الأندلس، وكانت بها        ١٤٩٢ط، ثم سقوط غرناطة في      وألف عنوان مخط  

  .مكتبة بذات الحجم

وقد نقل هذه الكتب إلى اللغات الأوروبية عدد كبير من المتـرجمين، كمـا أن دائـرة الإدراك                  

-١٤٥١(حث العلمي اتسعت باكتشاف أمريكا على يـد كريـستوفر كولمبـوس             والتصور والب 

 ١٢ الذي ألقى أول مرساة سفينة أبحرت من العالم القديم إلى شاطىء القارة الجديدة في                )١٥٠٦

  .)٢١-٢٠ ص :م ن(، ١٤٩٢أكتوبر 

 )١٥٦٤( وعاش في عصر جديد وزمان جديد، وولد معه في نفس الـسنة              "شكسبير وليام "ولد  

 الذي اكتشف أن الأرض كروية تدور حـول الـشمس،           "جاليليو جاليلي "الم الفلكي الإيطالي    الع

 بعد أن أحدث ثورة فـي       "مايكل أنجلو "بينما كان قد توفي في نفس السنة الفنان الرسام النحات           

  .الفن

بهـا    رسم ، أول خريطة حديثة للدنيا    "جيرار ماركتور " رسم العالم الجغرافي     ١٥٦٩وفي عام   

  .رة الأمريكية وأنشأ علم الخرائط الحديثالقا

 آلـة  "جـانس "، واختـرع العـالم    ١٥٨٢ووضع العلماء التقويم الجريجوري الحـديث سـنة         

، وأسس الموسيقي   )١٦٥٠-١٥٦٩( "رينيه ديكارت "، وولد الفيلسوف    )١٥٩٠(الميكروسكوب  

 ـ" فن الأوبرا الإيطالية بأول أوبرا من تأليفـه          "مونتيفيري"الإيطالي   ، وتـم   )١٦٠٧( "يأورف

 أثـر عميـق     )١٦٢٦-١٥٦١( "فرانسيس بيكون "، وكان لمقالات    )١٦٠٩(اختراع التلسكوب   

 سـنة   "ةذالإليـا "على الثقافة والمثقفين الإنجليز، كما تمت ترجمة الملحمة الإغريقية الـشهيرة            

 ١٦١١، كما تمت ترجمة الإنجيل إلى اللغة الإنجليزيـة سـنة            "تشامبان" وقام بترجمتها    ١٥٩٨

  .)٢٢-٢١ ص:م ن( مما ساعد على ضبط اللغة وتطورها، "جيمس"بأمر الملك 

هكذا كان الزمن الذي عاش فيه شكسبير يتألق بأضواء التنوير ويجيش بحب المعرفة والعطـاء               

الثقافي، وشكسبير كان رجل أدب ومسرح، والمسرح لم يبحر في بحـار هادئـة، فقـد داهـم                  

، كمـا   )١٦٠٨و ١٥٩٢(مدارسها مرتين في حياة شكسبير      الطاعون انجلترا وأغلق مسارحها و    

 وأكلت النيران كل شيء     "جلوب"، واحترق مسرح شكسبير     ١٥٩٤جاعت انجلترا في قحط سنة      

  .)٢٢ ص:م ن(فيه، 
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هذه أخطار الطبيعة التي تهاجم كل الناس، أما الأخطار التي أحاطـت بالمبـدعين والمـؤلفين                

هينة، فقد أفـزع الوسـط المـسرحي مـصرع الكاتـب            المسرحيين بسبب ما يكتبون فلم تكن       

 في عراك مفتعل في الطريق العام، وقيل إنه قتل غيلة بـسبب             ١٥٩٣ سنة   "كريستوفر مارلو "

بسبب مسرحية كتبهـا،    " جون مارتسون "وقد دخل السجن زميله الكاتب    . علاقته بالشرطة السرية  

 السجن إلى الدير معتـزلا، كمـا         من "مارستون"، وخرج   "جيمس الأول " وقيل إنها تنتقد الملك   

 حياة بوهيمية أدخلته السجن عدة مرات، أمـا صـديق   "روبرت جرين"عاش الكاتب المسرحي   

إلـى  " النقديـة    ته، فقد دخل السجن أكثر من مرة بسبب مسرحي        "بن جونسون "شكسبير الحميم   

هـا سـنة    وفجأة أصدر البرلمان قانونا بإغلاق المـسارح كل       . )٢٣ ص :م ن ( وغيرها،   "الشرق

ق الفنانون وتهدمت المسارح وأهملت المخطوطات المـسرحية و         ذ في الحال، فتفر   فّ ونُ ،١٦٤٢

وهكذا أسدل الستار على النهضة المسرحية الكبرى التي نسبت إلـى عهـد             . تعرضت للضياع 

الملكة إليزابيث الأولى ولبتي استمر عطاؤها الفني بلندن نحو ما يقرب من ثلثـي القـرن مـن                  

  .)١٦٢ص: ٢٠٠٢ألفريد فرج، ( ،١٦٤٢ى  إل١٥٧٦

نقلابـات الـسياسية والتـي      يلفت شكسبير نظرنا دائما بسعة إدراكه وفهمه للنفس الإنسانية وللإ         

 و  "الملـك ليـر   " و   "هاملـت " و   "يوليوس قيـصر  " و   "مكبث"نجدها دموية في مسرحياته     

  . وغيرها"لانوسوكوري" و "ريتشارد الثالث"

.  بما كان في عصره من اضطرابات دموية وعنف سياسـي كبيـر  وشكسبير عايش القلق وتأثر   

ومن أين جاءت الأشباح والساحرات والخطب النارية ومصارع الظـالمين والمظلـومين فـي              

 ابنـة عمهـا     "إليزابيث الأولى "مسرحيات شكسبير إلا من الدنيا من حوله، حيث أسرت الملكة           

 وأرغمتها على التنـازل     ،رج لندن ب في قلعة     ملكة اسكتلندا، واعتقلتها   "ماري ستيوارت "الملكة  

 ولكن بريطانيا كلهـا     .لها عن العرش، ثم حاكمتها بتهمة الخيانة العظمى وأعدمتها إعداما علنيا          

 لـم يـسبق     )أسطولا(رمادا بحرية   إ ،سبانياإ ملك   "فيليب"عاشت تحت جناح الروع حين جمع       

 فتصدى لهـا أسـطول      ،هت لغزو انجلترا   اتج )أكثر من مائة سفينة وآلاف المدافع     (لحجمه مثيل   

إنجليزي أصغر حجما وأقل في قوة النيران، وقد بلغ الرعب أن الإنجليز ظلوا يترقبون وصول               

السفن الإسبانية ساهرين على الشواطئ موقدين النار، حتى شهدوا التحام الأسطولين واستطاعت            

بريطانيا بعـدها سـيدة البحـار،       ، وأصبحت   )١٥٨٨(السفن الإنجليزية تدمير الأرمادا المخيفة      

  بـالعزة والنـشاط   فتأجج فيها الشعور القومي وارتفعت الروح المعنوية، وأصاب ذلك الـشعور 

  .الوجداني الفنانين والعلماء والأدباء

تشكل كل هذه الأحداث والظروف والمناخات مدخلا مفتوحا لفهم مسرحيات شكـسبير، وفهـم              

  .)٢٤-٢٣ ص:م ن(، المخرج والممثل الحديثين لها كذلك
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ونظرا لخصوصية العصر، فإن التمثيل المسرحي كانت له خصوصيته وظروفه المتعلقة بـذلك             

 كان يرسم الأشجار على مسطحات خـشبية أو علـى           ١٩العصر، فالمسرح الواقعي في القرن      

اء  والاكتفاء بالمواسير الفضية الملـس     ،القماش، أما المسرح الحديث فهو يتجه إلى تجريد المنظر        

أما الفنان فـي أيـام      . ية الملساء التي توحي بشكل جذوع الأشجار      ضأو الأشكال الأسطوانية الف   

شكسبير فلم يكن يهتم بهذا، و إنما كان يكتفي بممثل صغير يعبر المسرح من اليمين إلى اليسار                 

ون وهو يرفع لافتة مكتوب عليها اسم المكان الجديد ويصيح بصوت عال للأميين الذين لا يقرؤ              

ة على المسرح بقوة خياله، وتصور      بويقرأ اسم المكان، ويفترض الفنان أن الجمهور قد رسم الغا         

  .)٨٤ ص:م ن(أن الممثلين يتحدثون في ظلال الأشجار وبين الأغصان المورقة، 

ومسرح شكسبير هو مسرح خال من الستار، ولذلك كان إذا انتهى المنظر فلا بد أن يخرج كـل       

. أشخاص المنظر الجديد، فكان النظارة يشاهدون بأنفسهم خروج الممثلـين         أشخاصه لكي يدخل    

 كثيرا بوحدة المكان، فهي تحتوي على الكثيـر مـن المنـاظر             ىإن الدراما الشكسبيرية لا تعن    

الثانوية التي تسبب الحيرة للمخرجين الحديثين، ولهذا السبب بالذات لا يمكن تمثيل مـسرحيات              

ب فصولها الأصلي، لذلك نجد المخرجين يحدثون تغييـرات عليهـا،           شكسبير كما كتبها وبترتي   

-١٧٣ ص :١٩٩٢أحمد أمين،   (فيضمون مناظر بعضها إلى بعض، ويلغون مناظر إلغاء تاما،          

١٧٤(.  

لقد كان شكسبير في تأليفه لمسرحياته مولعا بفن تنكر النساء في هيئة الشباب، وليكن في علمنـا           

ب في مسرحيات زمانه، ولنتصور الممثل المتنكر في هيئة فتاة          أن شخصيات النساء يؤديها الشبا    

 ـ نكّويقال في كتب تاريخ الأدب أن هذا التّ       ... متنكرة في هيئة الشاب وملابسه     ب كـان   ر المركّ

يجذب الرجال والنساء في عصر شكسبير، أما اليوم فإن تنكر شخصيات شكسبير النسائية فـي               

  .)١٤٢ص: ٢٠٠٢ألفريد فرج، (داع في التمثيل، هيئة الرجال يعطي الممثلة مجالا للإب

     ن النظر في كتاباته، وتساعدنا على تجنب الخطأ في فهم مـا            إن معرفة لغة شكسبير تجعلنا نتمع

     كتبه شكسبير، وأسهل مظهر لذلك هو قراءة كلماته كما لو كانت تنتمي للإنجليزيـة الحديثـة،               

) N.F.Blake ، ١٣١ ص:١٩٨٣.(   

 أيضا معرفة بعضا من خصائص أسلوب شكسبير في الكتابة، فلغته تمتاز بطابع             لكن من الجدير  

 وهو معقد وشاعري يتسم بقدرة الكاتب الفريدة علـى سـبر أغـوار الـنفس                "شكسبير"اسمه  

 إذ ما من مقبل على قراءته إلا        "شكسبير"الإنسانية لإدراك ما يدور في عمقها، وما أصعب فهم          

طرا إلى إزالتها بادئا بالاعتبارات اللـسانية لينتهـي إلـى           ضفسه م ويصطدم بتلك العقبة ويجد ن    

 بنقلـه إلـى     "شكـسبير "الاعتبارات الفلسفية العميقة والمعقدة، لذلك من اللازم تبـسيط نـص            

ويستعمل شكسبير مقاطع شعرية تتخللها مقاطع غنائيـة فـي          . الإنجليزية الحديثة من أجل فهمه    

، وهي عبارة عن سطرين مقفيـين       Coupletsائية تسمى    وهذه المقاطع الغن   فصول مسرحياته، 
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 كما يـستغل    يوضعان في نهاية كل حوار ينبئان بحدوث تغيير في المشهد أو الفصل أو نهايته،             

  .)٤٨ ص:٢٠٠٢، إيغيل زكية(تناسق الأصوات والأوزان والإيقاعات التي تستعسيغها الأذن، 

 إلى الحبكة وتقسيماتها    ) Iالفصل  (حيث تطرقنا   والآن إذا ما عدنا إلى العناصر الفنية للمسرحية         

، فنلاحظ أنـه    )١٩-١٦ ص ،٢ المبحث   ،Iأنظر الفصل   ( والترقب والحوار المسرحي     ،الطبيعية

يندر جدا أن يخلق شكسبير أوضاعا من الترقب البسيط، كما يندر أن يستخدم المفاجأة، وحتـى                

 هي مما كنا نصف متحـضرين       "كوبان"أبرز اللحظات الدرامية في المآسي، مثل ظهور طيف         

، والقـرارات   )٥٩ ص : دوسن .دبليو .س(له، فعندما يحدث ذلك يبدو لنا فورا أنه صحيح جدا،           

 هي قرارات قـصيرة     "عطيل" و   "مكبث" و   "هاملت"والحلول في مسرحيات شكسبير خاصة      

ة في المستقبل،   ولا يكاد القرار يتبين، وذلك بالعقاب الذي يحل بالمجرم والوعد بأن تسود العدال            

، ونوع الحديث الذي كان شائعا في       )٣٩٦، ص ١٩٩٨لابوس إيجري،   (حتى ينزل ستار الختام،     

 أو حديث الفرد إلى نفسه، ولكن هذا النوع قد تراجع في ،""The soliloguyدراما شكسبير هو 

  .) ١٨٤ص: ١٩٩٢أحمد أمين، (الدراما المعاصرة، 

ا جدا، فإنه يتطلب نوعا خاصا من التمثيـل، فـالنص           ولكون الفعل في مسرحيات شكسبير مكثف     

وشكسبير، كالمخرج الـسينمائي، يـستعمل اللقطـات المكبـرة      . متوتر، مليء بالمجاز والكناية   

"close-up"     أي، على المنصة الأمامية من      "موجهة إلى الكاميرا  " بكثرة، فالمونولوغات تتلى ،

أمـا الممثـل المـسرحي مـن        . قطة مكبرة ونولوغ الشكسبيري ل  موال. المسرح، رأسا للجمهور  

يحاول أن يعطي المونولوغ    و فيقف حائرا وعاجزا في لحظات كهذه،        ،أصحاب المدرسة القديمة  

شيئا من الاحتمال، لأنه يبقى شاعرا بالمسرح كله حوله، بينما المفروض، أن يكون وحيدا مـع                

  .)٣٠٨ ص:١٩٧٩يان كوت، (الجمهور كأنه مختل به، 

، المبحـث  Iأنظر الفصل ( Blanke verseي الكتابة على وزن الشعر المرسل تألق شكسبير ف

 بمـا فيهـا     "wordplay"، واستعمل ما كان يعرف في عصره بالتلاعب بالألفاظ          )٣٦، ص ٢

، وكان بعض الدارسين يعتبرون هذه الخاصية فقرا لللغة فـي العـصر             "punning"التوريات  

            واختفت بـسرعة قبـل منتـصف القـرن المـوالي،           الاليزابيثي لأنها ظهرت فجأة مع بدايته     

) N.F.Black  ،ان الخاصيتان ترجحان الكفة للصوت التي ينـتج مـن          ت وها ،)١٩ص: ١٩٨٣

، وهذه بعض الأمثلة حول التلاعب بالألفاظ       )٢٠ ص :م ن (الكلمات على حساب المعنى أحيانا،      

  :والتوريات من مختلف مسرحيات شكسبير

  . لكن ما صناعتك؟ أجبني بلا مراوغة:مارلوس" :١ مثال

  .صناعة يا سيدي أرجو أن أزاولها نقي الضمير: العامي الثاني

  ")ا(مصلح الخطى السيئة : وهي في الواقع يا سيدي 
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 (souls) الرديئة أو الأرواح (soles)كلامه يعني مصطلح النعال :  لعب على لفظتين) ا(

  .)٢٠ ص:١٩٧٣يوليوس قيصر، (الرديئة، 

  "، ما دامت تحتوي رجلا واحدا وحسب)ا(أهي الآن روما حقا، أو ليست إلا غرفة " :٢ال مث

 نطقا، وهي التورية التـي يقـصدها        Romeغرفة وهي تشبه اسم روما      : room    )ا(

  .)٣٥ ص:م ن(شكسبير، 

  ". تخضب الدماء أيدي السراة من الأهلين)ا(وفي هذه الحرب الأهلية " :٣مثال 

روميو وجولييـت،   (بمعنى أهلية وبمعنى راقية متمدينة،       "civil" نىة حول مع    توري     )ا(

  .)١٥ ص:١٩٦٨

  ".)ا(فالتمس في ذلك ما شئت من معنى.  نعم رؤوسهن"  :٤مثال 

  .)١٨ ص:م ن( حس، -٢ معنى و -١: "sense" ى  تورية حول معن   )ا(

ا يزيد مـن جمـال الطـابع        وإن كان البعض يرى في هذه الخاصيات سلبية، فنحن نرى فيها م           

وأسلوب شكسبير جذب القراء من     ،  "السهل الشكسبيري الممتنع  "الشكسبيري أو ما يمكن تسميته      

كل حدب وزمن، لذلك ترجم في كل زمان ومكان، وفيما يلي سـنقترب أكثـر مـن مـسرحية                  

  ".مكبث"

   تاريخ تأليف مسرحية مكبث- ٢

  
 أن مسرحية مكبث طبعـت      ى لشكسبير ومسرحياته إل   انتهى علم المعنيين بدراسة التاريخ الأدبي     

ولـم  ،  )١٦١٦توفي فـي    ( أي بعد وفاة الشاعر بسبع سنوات        ،١٦٢٣لأول مرة في العالم سنة      

ين أخريين من مـسرحيات     تتطبع مستقلة بذاتها في كتاب، وإنما طبعت في كتاب واحد يضم اثن           

 الأولى لهـذه المـسرحية مـن        ولم تسلم الطبعة  . "ملتاه" و   "س قيصر ويولي"شكسبير، وهما   

أخطاء كثيرة، مما جعل بعض الناقدين يعتقدون أنها عن نسخة خطيـة ممـلاة عـن الأصـل                  

 قد سبق طبعها ببضع عشرة من الـسنين، والمتعـالم            هذه المسرحية  المخطوط، على أن تأليف   

كر ذ ومما ي  ،١٦٠٦ و   ١٦٠٥المشهور بين مؤرخي الأدب الإنجليزي أن مكبث ألفت بين عامي           

أحد أطباء لندن فـي أوائـل   ، S. Forman "سيمون فورمان"في تأييد هذه القضية أن الدكتور 

القرن السابع عشر وفي عصر الملكة إليزابيث ترك في مذكراته الخطية ما يدل على أنه شـهد                 

  .١٦١٠ أفريل ٢٠تمثيل مأساة مكبث على أحد مسارح لندن في مساء 

 هو الحد الآخـر الـذي       ١٦٠٣اريخ تأليف مكبث، فإن عام       أحد الحدين لت   ١٦١٠وإذا كان عام    

جـيمس  "ويطابق ذلك التاريخ عام ارتقـاء الملـك         . يؤكد المؤرخون أن الرواية لم تؤلف قبله      

  . على العرش الإنجليزي"الأول
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 علـى العـرش     I وهو تاريخ ارتقاء جـيمس       -١٦٠٣ويستدل القائلون بتأليف مكبث في سنة       

قائع والمشاهد في المسرحية تشير كلها إلى وجوب ظهورها في أول           بمجموعة من الأحداث والو   

 بصفة خاصة مع    "بانكو"فأن ظهور الحوادث على مسرح اسكتلندا، وشخصية        . حكم هذا الملك  

، وتلوين الحوادث كلهـا بـذلك اللـون الأسـكتلندي،           "جيمس الأول "افتراض أنه سلف للملك     

يه باهتمام الملك بما يقولـه المنجمـون، وإظهـار          والإشارة الخاصة إلى وحدة التاجين، والتنو     

فت في عهد الملك جيمس الذي      لّ كل ذلك يقوي اليقين بأنها أُ      -العرافة والتكهن في أول المسرحية    

  .خلف المكلة إليزابيث على عرش الإنجليز

 ولم تتجـاوز فـي      ١٦٠٣و من هنا يقرر مؤرخو الأدب أن مسرحية مكبث لم تؤلف قبل سنة              

 من بعـض إشـارات مكبـث        ١٦١٠، وقد استفاد الكتاب الإنجليز قبل سنة        ١٦١٠م  تأليفها عا 

 ١٦٠٧فها ميدلتون وطبعـت سـنة   ، التي ألّ"the Puitan" "رالمطه"ومواقفها، ففي مسرحية 

نرى إشارة إلى طيف بانكو الذي ظهر على المائدة في مسرحية مكبث، مما يدل على أن مكبث                 

محمد عبـد الغنـي     .خليل مطران، مقدمة أ   (ر في ذلك التاريخ،     كانت قد انتهت إلى علم الجمهو     

  .)١٧-١٥ ص:حسن

٣ -ة مكبث مصدر كتابة مسرحي  

  
تكن عبقرية الشاعر شكسبير في أن يخلق الحوادث التاريخية أو يبتكرها من خيالـه، وإنمـا                لم  

  .ظهرت عبقريته في صياغة حوادث التاريخ مع إبراز خفايا النفوس، وتصويرها وتلوينها

والحق أن حوادث شكسبير على وجه العموم ليس فيها تعقيد و لا تركيب ولا ازدحـام يخـتلط                  

أمره على القارئ، وإنما فيها ذلك الحوار النفسي الذي يستشف خبايـا الـنفس البـشرية علـى                  

  .اختلاف حاليها

 ، ومن المتفق عليه بـين مـؤرخي الأدب        اومكبث مسرحية تاريخية تجري حوادثها في أسكتلند      

م شكسبير استمد أحداث هذه الرواية ووقائعها مـن جريـدة تاريخيـة كـان               االإنجليزي أن ولي  

 Chronicles of" المـؤرخ وصـاحب الـسير الإنجليـزي بعنـوان      Holinshedيصدرها 

England, Scotland and Ireland"    وقد استمد هولنشد عناصر جريدتـه التاريخيـة مـن ،

 "Wynton" ووينتـون    "Fordun"ذلك مثل فـوردن      أخرى كانت معروفة قبل      "إخباريات"

 ولا شك أن هذه المدونات التاريخية قد وصلت إلى شكسبير بإحدى الطرق، فقد كـان        ،وغيرهما

 ملك إنجلترا كثير من هـذه المخطوطـات التاريخيـة، ومـن             "جيمس الأول "في حوزة الملك    

 عليها وأن يوازن بينها وبين مدونة       لعالمحتمل جدا أنه أتاح لشاعر الفرقة الملكية للتمثيل أن يطّ         

  .هولنشد
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ومن المقطوع به أن إخباريات هولنشد هي التي أمدت وليم شكسبير بالمادة الأولى الـضرورية               

لمأساة مكبث، فأخذ الشاعر بعبقريته يغزل خيوط هذه الأحداث ويكون منها نـسيجا هـو تلـك                 

بالعمل الذي عمله شكسبير ليخلـق مـن         ولا يجوز أن يستهان      "مكبث"الرائعة الأدبية العالمية    

حوادث تاريخية معينة قطعة رائعة من روائع المسرح، فإن المعالجة النفـسية العميقـة التـي                

رتها أدق تصويرأضفاها على الحوار قد أبانت النفس الإنسانية على أحوالها، وصو.  

سبير لم يتناولهـا    وعلى الرغم مما في مسرحية مكبث من عناصر التاريخ الأسكتلندي، فإن شك           

كقصة للتاريخ، بل كقطعة رفيعة للفن المسرحي الرفيع، ولهذا أباح الشاعر لنفسه أن يبتعد عـن                

جاز الشاعر لنفـسه أن     أومن هنا   . التاريخ حتى لا يتقيد في إظهاره كوامن  النفس على حقيقتها          

رة، علـى حـين أن       ملكا نقي الصفحة، عادل الحكم، مستقيم السي       ايجعل من دنكان ملك أسكتلند    

 ضعيف الإرادة، رخو العزيمـة، جبـان        ،هولنشد المؤرخ يصوره في مدونته ملكا غرا، عاجزا       

  .)١٩-١٧ ص:م ن(الفؤاد كما قال عنه أعداؤه، 

   ملخص المسرحية وشخصياتها- ٤

  

رن مكبـث بترقيـة     ، فالتقيا بثلاث ساحرات بشّ    "بانكو" عائدا مع قائد أخر يدعى       "مكبث"كان  

 بـأن   "مكبـث "غ رسول الملك    وعند وصولهما، بلّ  . ها باعتلاء العرش على اسكتلندا    جديدة وبعد 

، فاقتنع عندها مكبث بصدق الـساحرات، وطمـع فـي           "كودور" قد جعله سيدا لولاية      "دنكان"

 علـى  "مكبـث  لادي" زوجتـه  "مكبـث "أطلع . النبوءة الاخيرة، وهي اعتلاء عرش اسكتلندا

، فتآمرا على   "دنكان"، وحرضت زوجها على قتل الملك       طموحه، وكانت امرأة شريرة فطمعت    

  . شرفا فزاره في قصره"مكبث"خطة قتل الملك الطيب، الذي أراد أن يزيد 

 بمساعدة زوجته، وهرب ولدا الملك خشية من لقاء نفس المصير، ودفع            "دنكان" "مكبث"وقتل  

 ـ  ذلك بمكبث باتهام الولدان على قتل والدهما، فأصبح هو ولي العهد             ج ملكـا   والشرعي، حيث تُ

  .على اسكتلندا، وتحققت نبوءة الساحرات ولكن الثمن كان سفكا للدم

 حيث بشرنه بأن أبناءه سيعتلون العـرش ذات       "بانكو" نبوءة الساحرات لصديقه     "مكبث"وتذكر  

 مأدبة كبيرة دعـا إليهـا       "مكبث"، فأقام   "فلينس" وابنه الوحيد    "بانكو"يوم، فحاك مؤامرة لقتل     

وعندما كانا هذان الأخيران في طريقهما إلـى المأدبـة،          .  وابنه "بانكو"يع النبلاء وبالأخص    جم

وفـي نفـس الوقـت كـان        .  فارا إلى ويلز   "فلينس" ونجا   "بانكو"اعترضتهما مجموعة قتلت    

 جـالس   "بـانكو " يتوهم، وهاج تخيله بأن      "مكبث"المدعوون حول طاولة الوليمة، وأخذ عندها       

  .مع أنه يعلم بأمر اغتيالهعلى مقعد الملك 
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 على لقاء الساحرات ليهدئ اضطرابه، وكان جوابهن بأن لا أحد بإمكانه إيـذاءه              "مكبث"عزم  

  . اعتقادا منه بأن الأمر مستحيل"مكبث" نحوه، فاطمأن "برنام"إلى أن تمشي غابة 

 مكبث وقتل   وكان مكدف أحد أشراف اسكتلندا، قد انضم إلى مالكوم الابن الأكبر للملك، فغضب            

زوجته وأبناءه، فتم اقتلاع فروع أشجار غابة برنام واحتمى بها جنود مكدف ومالكوم، وهكـذا               

تحركت غابة برنام نحو مكبث الذي بقي مؤمنا بكلام الساحرات فتقدم للقتال، وهزم مذبوحا ثمنا               

  تـأتي  وأشخاص المـسرحية    .)خليل مطران : وليام شكسبير، مكبث، ترجمة   (ك،  لْلطمعه في الم

  :موضحة كالتالي

     Duncanدنكان                              ملك اسكتلندا         

     Malcolmمالكوم        

     Donalbainابنا الملك    دونالبان                              

      

    Macbethمكبث        

     Banquo                            قائدان في جيش الملك        بانكو    

 Macduff   مكدف         

    Lennoxلينوكس          

    Rossرس             

    Menteithمنتث                              من أشراف أسكتلندا         

    Angusأنجوس           

    Caithness  كاتنس      

    Fleance                   ابن بانكو      فليانس             

    Siwardسيوارد                             قائد القوات الانجليزية         

   Young Siwardسيوارد الصغير                ابن قائد القوات الانجليزية     
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   Seyton سيتن                               ضابط في خدمة مكبث          

   Lady Macbethلادي مكبث                     زوج مكبث    

   Lady Macduffلادي مكدف                     زوج مكدف    

   The ghost of banquoطيف بانكو                            

   Hecateهكاتة                               ربة الساحرات         

   The weird sisters   ساحرات ثلاث  أخوات القدر               

  .] ابن مكدف، أطباء، أشراف، لوردات، ضباط، جنود، قتلة، خدم، رسل [

  ).٤-٣ص: وليام شكسبير، مكبث، سلسلة الأنيس(

 إن كل شخصية شكسبيرية عظيمة لها أوجه كثيرة، تجعلها قابلـة لأكثـر مـن                يان كوت يقول  

وماذا حور فيها   " مكبث"يف تم تأويل    ، وسنرى فيما يأتي ك    )١٣٧ص: ١٩٧٩يان كوت،   (تأويل،  

  . بعد الترجمة

  

   تفسير مسرحية مكبث وترجمتها- ٥
  

بالذات، يجدر بنا الحديث حول بعض العبارات " مكبث"قبل خص الحديث حول مسرحية 

والمواقف الشكسبيرية التي ترجمت في مواقف معينة وصارت تردد على ألسنة الجميع وفي كل 

  .مكان من زماننا

حيث " لندن"وسط مدينة " ليستر" يتردد في ميدان ”As you like it“مثلا عنوان مسرحية نجد 

 : توجد دور السينما الكبيرة وعشرات المقاهي والمطاعم مكتوب على واجهة بعضها

« Eat as you like it and pay… »"    ترجمتنا ..." ( كل كما تحب وادفع.(  

ال شكسبير الرخامي الأبيض وفي يديه ورقة نصفها يتدلى يقف تمث" ليستر"أما في حديقة ميدان 

، وهي جملة "ليس في الدنيا ظلام غير الجهل: " أمام العابرين مكتوب عليها بخط عريض

شكسبيرية معناها أن ما لا نعرفه يخفى علينا حتى في النهار، وأن ما نعرفه لا يخفى علينا حتى 

  .للتحرر من ظلام الجهلفي الظلام، وهي دعوة من شكسبير للتنوير و

أصبحا في كثير من الثقافات عنوانا على الحب الصادق " روميو وجولييت"لاحظ أيضا أن اسمي 

 .عنوانا للتردد وعدم الحسم" هاملت"عنوانا للغيرة العمياء، واسم " عطيل"القوي، كما أصبح اسم 
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لسوري والمصري، كان من ترجمة خليل مطران، شاعر القطرين ا" عطيل"للإشارة فإن اسم 

الذي ترجم العديد من مسرحيات شكسبير إلى العربية بلغة درامية أحبها الممثلون إلى اليوم، 

، -مغربي أو موريتاني– والتي هي اسم لبطل عربي ” Othello “ولكن ألفريد فرج يرجح بأن 

 ). ٩٥ص: ٢٠٠١ألفريد فرج، (أو نحو ذلك، " عطا االله"أو " عطية االله"كانت تعني الاسم العربي 

، فكما أن الحرباء تتلون بلون )٤٩ص: م ن(يقول ألفريد فرج عن شكسبير بأنه مثل الحرباء، 

النبات أو الغصن الذي تقف عليه، فشكسبير استطاع أن يكون معاصرا في كل عصر، وحديثا 

  .أو بلد جديد...مع كل تطور في المسرح، وأن يكشف عن جديده في كل زمن جديد

، « Globe »" العالم"أو " الدنيا" وأطلق عليه اسم ١٥٩٩سبير مسرحه الخاص سنة لقد أنشأ شك

، ولا عجب في ذلك لأن أحداث وأجواء مسرحيات شكسبير تنقلت بين معظم مدن )٦٢ص: م ن(

  .العالم المعروفة في وقته

راج عشر مرات في الأربع والأربعين عاما الماضية، كل مرة بإخ" مكبث"لقد قُدِّمت مسرحية 

، ١٩٦٢، ١٩٥٨، ١٩٥٢:  في سنوات ،جديد وزاوية نظر مختلفة ومفهوم آخر للمسرحية

،و كانت زاوية )٧٦ص: م ن( ، ١٩٩٦ و ١٩٩٤، ١٩٨٦، ١٩٨٢، ١٩٧٦، ١٩٧٤، ١٩٦٧

آخر مرة أن تلك المسرحية الشكسبيرية تصور العنف السياسي " مكبث"نظر المخرج الذي قدم 

، وهو أقرب إلى عنف الانقلابات التي تفجرت فيها الدماء في أمريكا في البلاط الاسكتلندي القديم

اللاتينية في العقود السابقة، ونشهد مثيلها من العنف السياسي والانقلابات الدموية في إفريقيا 

إن أعجب ما في فن شكسبير من عبقرية هو قدرته على تصوير أبعد ). ٦٩ص: م ن(اليوم، 

، وصور الحب "مكبث"الطريقة، فهو صور العنف الدموي في المتناقضين بنفس الأسلوب و

  .بالقدرة التعبيرية نفسها" كما تحب"الرقيق في 

" ألكسندر أبيلا"من طرف  ٢٠٠١عام وأُخرجت فِلْما " مكبث" كما اقتُبست مسرحية 

Alexander Abela وقد تم الحفاظ على الحبكة فقط، أما المكان والزمان والشخصيات فقد تم ،

، والبطل المأساوي Madagascarتحويرها، حيث إن الأحداث تدور بين أفراد قبيلة مدغشقرية 

 Valy"فالي"في مسرحية شكسبير، وزوجته هي " مكبث"،  والذي كان Makibefo" ماكيبيفو"هو 

 ملك اسكتلندا، فقد Duncan" دنكان"، أما Lady Macbeth  " لادي مكبث"، والتي كانت 

  .Kidoure" كيدور"ة أو رئيسها ويدعى أصبح شيخ القبيل

)william-shakespeare/dossierscinemaetcie/com.ifrance.www.(  

ن فكرة يؤكد ألفريد فرج بأن الفنان الكبير لا يقوم بإخراج مسرحية معروفة للناس إلا إذا بحث ع

جديدة ، وبحث من خلالها عن معنى حديث يجذب الجمهور للإقبال على المسرحية التي يعرفها 

  ). ١٠٨ص: ٢٠٠١ألفريد فرج، (ليرى فيها ما لم يكن يعرفه، 
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لشكسبير هي مسرحية الشر، أو أنها عن الشرير، وهي أكثر " مكبث"يقال إن مسرحية 

هي تعتبر تراجيديا أو مأساة الشر، لأن مكبث المسرحيات إسهابا في وصف الشر وتصويره، و

قتل الملك من غير دافع سوى الطمع في العرش، وقتله وهو في بيته وفي ضيافته، وقتله وهو 

والجريمة أدت إلى جرائم، واهتزاز الضمير لم يتغلب . نائم، وقتله برغم أنه أفاض عليه بالتكريم

حتى .. اة بمزيد من القتل وسفك الدماء على الخوف من الخصوم أو على الإصرار على النج

  .الشبح المخيف وهو رؤيا الضمير لم يكن ردعا للقاتل، وإنما دعوة للنجاح بمزيد من القتل

والمسرحية لا مثيل لها في الأدب العالمي كله، من حيث إن بطلها لا يترك أي باب للرحمة به 

الشعور بالشفقة حتى وهم يقتلون، في قلوب المشاهدين، فأبطال شكسبير المأساويون يحركون 

، ولكن ..فعطيل يقتل حبيبته من الغيرة، وهاملت يقتل دفاعا عن النفس وانتقاما لمقتل أبيه، وهكذا

ولكن أي رؤى رهيبة دارت بوجدان الشاعر ) ١٤٧ص: م ن. (مكبث يقتل بدافع قاطع الطريق

اة بقوة هذا الشعر؟ فلنقم الدرامي شكسبير، فألهمته التعبير عن الروع وعن الشر والمأس

  ).١٦١٦-١٦٥٤( باستعراض الأحداث التي عاشها شكسبير في تلك الفترة 

لقد شهد شكسبير في حياته وفي عصره سقوط ملكة اسكتلندا في أيدي الغزاة الإنجليز وسجنها 

حي ، كما تروع بمقتل صديقه ورفيق القلم الشاعر المسر١٥٨٧في القلعة، ثم إعدامها العلني في 

 وما سمعه من شائعات بأنه قتل لعلاقته بالشرطة السرية، كما ١٥٩٣في " كريستوفر مارلو" 

بسبب مسرحية أغضبت السلطة سنة " بن جونسون"اهتز لدى سجن صديقه الكاتب المسرحي 

١٥٩٧.  

واهتزت انجلترا كلها لدى محاولة غزو الاسبان لها، فخاف الناس وأشعلوا المشاعل على 

المخيفة والقوية والتي ) الأسطول الاسباني" (الأرمادا " الليل ينتظرون وصول الشواطئ في 

 ولكن ١٥٩٧ و١٥٩٢ و١٥٨٨توعدت بحرق البلاد ونهبها، وقد توالت موجاتها سنوات 

الانجليز دمروها آخر الأمر ونجت الجزيرة بعد قتال بحري مخيف، ومن نجا من بحارة الأرمادا 

  .نِقوا على الأشجارووصلوا إلى الشاطئ سابحين شُ

وهو من معارف شكسبير، وقيل إنه كان عشيق " إيرل إسكس "  فشل انقلاب قاده ١٦٠١عام 

  .الملكة إليزابيث، وحوكم وأعدم إعداما علنيا

أما فرنسا فقد كانت تسبح في دماء الحروب الدينية، واغتيل الملك هنري الثالث، وطالب بالعرش 

  ).١٤٩ص: م ن(ججة بالسلاح، أكثر من هنري آخر مطالبة مد

بصفة خاصة لا يمكنه عدم " مكبث"ومن يريد تفسيرا لمسرحيات شكسبير بصفة عامة ومسرحية 

الرجوع إلى الأحداث التي عاش شكسبير وسطها، فكانت مناخا مؤثرا على قتامة المسرحية التي 

  .١٦٠٦كتبها عام 
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راما مأساوية تصور كـابوس     ، وهي د  ١٦٠٥ حوالي عام    "Macbeth" "مكبث"كتبت مسرحية   

الخوف والندم الذي يلاحق من اعتلى العرش عن طريق الدم، وقد كتبت في وقـت كـان فيـه                   

التناحر على أشده بين المذاهب المسيحية خاصة الكاثوليكية والبروتستانتية ، في الوقـت الـذي               

علمية وحريـة    على العرش الإنجليزي، كما كانت هناك نزعة         "جيمس الأول "ارتقى فيه الملك    

فكرية نشأتا من الحركة العلمية التي سيطرت على أوروبا وساقت الإنسان إلى التحري الفعلـي               

  .)٤٣ص: ١٩٨٠إيليا حاوي، (عن الحقائق 

 وهو قائـد مـن قـادة    "مكبث"عبارة عن دراما مأساوية قائمة على شخصية " مكبث"مسرحية 

 الأشـخاص يختلـف مـا بـين دنكـن            ملك أسكتلندا وتشتمل المسرحية على عدد من       "دنكان"

"Duncan"        ملك أسكتلندة، وابنيه ملكولم و دونالبان "Malcolm"  ،"Donalbain"  والقائدين ،

 ابـن   "Fleance"مكبث وبانكو وهما في جيش الملك، وبضعة من أشراف أسكتلندة، وفليـانس             

لسيدة مكبث زوجـة     قائد القوات الإنجليزية وابنه سيوارد الصغير، وا       Siwardبانكو، وسيوارد ٍ  

  .البطل الذي سميت الرواية باسمه، وثلاث من الساحرات وشخصيات أخر

إنه يعرض وكأنه كـابوس، والكـابوس كنايـة         .  على شكل سلّم   "مكبث"لا يعرض التاريخ في     

وعندما يعرض التاريخ كأنه سلم، يفتن المـرء برعبـه          . تصور الصراع من أجل السلطة والتاج     

إن التاريخ في مكبث، وكذلك الجريمة، نراهما عن        . أن الكابوس يرعب ويشل   وحتميته، في حين    

فالجريمة ترتكب علـى مـسؤولية      . إنها مسألة قرار، واختيار وقسر    . طريق التجربة الشخصية  

  . بنفسه"دنكن"الفرد الشخصية، وعليه أن ينفذها بيده هو، ومكبث يقتل 

إنه يفيض على المسرح،    . كثر، والكل يخوض فيه    تبدأ وتنتهي بمذبحة، الدم يزيد أكثر فأ       "مكبث"

  .وأي إخراج لمكبث لا يوحي بالعالم غارقا في طوفان من الدم هو إخراج كاذب حتما

إن الطموح في هذه المسرحية يعني النية على القتل، والتخطيط له، والرعب يعني تذكّر جـرائم                

لة الصحيحة الكبرى، التي يبدأ بهـا       المقت. القتل التي اقترفت، والخوف من جرائم جديدة محتومة       

  .التاريخ، هي قتل ملك، وبعد ذلك لابد من قتل يتكرر، إلى أن يقتل القاتل نفسه

، "الساعة المتأخرة من الليل   "و تجري معظم المشاهد في الليل، بل في كل هزيع من الليل، هناك              

-١٣٣ص: ١٩٧٩كـوت،   يان  (، فالليل حاضر أبدا،     "ساعة قبيل الفجر  "، و   "منتصف الليل "و  

١٣٥(.  

 القائـد   "بـانكو " الملك الطيب، أو باسم      "دنكان"لقد كان من الممكن أن تسمي هذه المأساة باسم          

المخلص، وهما اللذان ذهبا ضحية الطمع الذي أثارته اللايدي مكبث في نفس زوجهـا الـسهل                

 الملك الذي تنبأت له به      القياد، الذي أحاله الطمع إلى أداة للقتل، حتى يخلو له الطريق إلى عرش            

ولكن شكسبير اختار اسم مكبث بالذات ليكون عنوانا لهذه المسرحية، لأنه شخـصية             . الساحرات

 -وخاصة زوجته -مريضة يجتمع فيها الطموح والمطامع، وسهولة المقادة، وسرعة التأثر بالغير         
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عالم في سياق الحوادث    وتصديق الأوهام، والاعتقاد بالسحر، ولقد بدا الطمع والطموح واضح الم         

وليام شكسبير،  (،  "مسرحية الطمع والطموح  "إلى حد جعل مؤرخي الأدب يسمون هذه المسرحية         

  .)٢٠ص: مكبث، ترجمة خليل مطران، مقدمة محمد عبد الغني حسن

و لابد أن يحس القارئ بشيء في تكوين شخصيات يجعلها مختلفة أساسا عن تلك التي يرسـمها                 

 فثمة نوع من الاكتمال والتماسك في شخوص شكسبير، يعطيها استقلالا قدر            غيره من المؤلفين،  

ما يعطيها ارتباطا، ويمكن لشخصيات شكسبير التي لا تُرى إلا جزئيا أن تُكشف وتُفهم في شكلها                

الكامل، إذ يكون كل جزء منها في الواقع نسبيا، ويتضمن كـذلك بقيـة الأجـزاء، وإذا كانـت                   

 بهذا الشكل، وأصيلة، بينما تكون عند جميع الكتاب الآخرين محـض            "كلاًّ"شخصيات شكسبير   

دوسن، . دبليو. س(، فقد يكون من المناسب أن نعدهم كائنات تاريخية لا درامية،            )تمثيل(محاكاة  

 إن كل شخصية شكسبيرية عظيمة لها أوجه كثيرة تجعلها قابلـة لأكثـر مـن     ).٧٨ص: ١٩٨١

  .تأويل

انتيكية، وربما كانت هذه الرومانتيكية عنصر تلطيف للكآبة والعنف يقال إن مآسي شكسبير روم

 هو العنصر الداعي للمخرجين إلى الانتباه هافي التراجيديات، ولكن التضمين السياسي في

للمشابهات العصرية وأوجه المشاكلة بين هذه الأعمال الشعرية المأساوية الفنية وبين العصر 

 المخرج المعاصر في مجاله بالتأويل والتفسير للعمل الذي تعرض فيه، وهذا ما يجتهد

قد يهتم المخرج بالتأثير النفسي أو التأثير المغناطيسي لنبوءة الساحرات في . الشكسبيري

، فيعظم مشاهدهن وصورة طقوسهن، واللمسات التأثيرية في غنائهن ورقصهن، فيضعهن "مكبث"

ياسية يضع الساحرات في منظر متقشف في استعراض كبير؛ ولكن من اهتم بالتضمينات الس

ويقدمهن في ملابس سوداء عادية وبماكياج طبيعي بسيط، فيتحدثن بنبرات هادئة دلالة على أن 

  ).١٥٠ص: ٢٠٠١ألفريد فرج، (الشر ينبع من قلب مكبث وليس تأثيرا خارجا عنه، 

وسطا، فيقال ي حضر عرضها ألفريد فرج متتفي سترادفورد ال" مكبث"لقد كان نجاح مسرحية 

أن ذلك العرض لم يضف جديدا من حيث الشكل، وقد اختار المخرج تأثيرا موحيا من ملابس 

أمريكا اللاتينية المدنية والعسكرية لإحالة إشارات المسرحية إلى الانقلابات العسكرية الدامية 

 سياسيا غير التي أراقت دماء كثيرة في ديكتاتوريات أمريكا اللاتينية، ولكن هذا اعتبر تضمنا

كاف وغير مؤثر بالنسبة لإنتاج جديد للمسرحية التي أنتجتها نفس الفرقة بنصها وبرؤى جديدة 

وصورة جديدة في السنوات السابقة، فاضطرابات أمريكا اللاتينية لم تعد قائمة اليوم وانتهت إلى 

  .)١٥١ص: م ن(نظم ديمقراطية، 

 إلى نسب القصة    « Makibefo » في إخراجه لفلم     "ألكسندر أبيلا "ولذلك لجأ المخرج السينمائي     

المكبثية لقبيلة مدغشقرية إفريقية، حيث يشتهر الأفارقة بالسحر الأسود وما ينطوي عليـه مـن               

لا يكفـي   " مكبـث "فإحداث نفس الأثر الذي تحدثه المسرحية الأصلية        . رعب ودم وموت أحيانا   
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 جاءا في المسرحية، فالتغيير فيها مطلوب       بترجمة نصها كما هو مع نفس الزمان والمكان اللذان        

قها تماما كما تذوقها الأولُون، لكـن حبـذا أن لا            ولتذو ، لاستساغتها من طرف الجمهور    ،ولازم

يكون التغيير قائما على خيال، فذلك سيجعل من التغيير والتصرف أعمالا عـشوائية، كمـا أن                

اس عرفه في نفس المكان والبيئـة التـي         المتلقي سيتأثر فعلا لو كانت القصة تذكره بموقف حس        

  .يعيش فيها، أو على الأقل بموقف موجود في نفس عصره

بعد تحديد السياق التاريخي والاجتماعي والسياسي والمكـاني للمدونـة، والتعريـف بمؤلفهـا،              

     .وبطريقة تفسيرها، يمكننا الخوض في تحليل المدونة ودراسة الأمثلة المستخرجة منها

  

II- ل المدونةتحلي  

  
كنا قد توصلنا في الجزء النظري إلى تصنيف أسلوب التصرف ضـمن خانـة منفـصلة هـي                  

 الاعتبار لترجمـة النـصوص المـسرحية، فـالنص          الترجمة الثقافية الحرة، من خلال إعطاء     

المسرحي هو نص موجود وقائم بذاته، يبقى صالحا للعرض في كل زمان ومكان، لـذلك فهـو                 

ناسب ترجمته، ويضعه علنا وسط ساحة أساليب الترجمة، وهـو بـذلك            يفرض الأسلوب الذي ي   

يخدم عيوبها ونقائصها، فأساليب الترجمة وتقسيماتها، من شأنها أن تحترم كل أنواع النـصوص              

 ـتتلاءم مع ترجمة النصوص المـسرحية  رؤية الهنا أن هذوجدوتتماشى معها، و   ـت ا، لأنه  اكمله

  .تحمل أعباء أكبر في الترجمةتو

   Translation proceduresأساليب الترجمة

  

      ترجمة ثقافية حرة         غير مباشرةأو حرفية غير ترجمة        ترجمة حرفية مباشرة

   تصرف-         إبدال-   ترجمة كلمة بكلمة-

  وما يتبعه من أساليب خاصة          تطويع-  ترجمة حرفية-

  لثقافية لتحقيقبحل المشاكل ا     تكافؤ جزيئي أو شكلي-   اقتراض-

  التكافؤ الشامل الأقرب كتلك     من منظور ,أو تطابق   محاكاة-

   وهذاLedererالتي وضعتها       ليديرير ونايدا  

  النوع الثالث في تصنيف           

  أساليب الترجمة يرد الاعتبار           

  لترجمة النصوص المسرحية          

  وجدوى إحداث أثر مماثل           
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  .للأصل بعد الترجمة          

   تكافؤ ديناميكي أوثقافي -          

  .أو تكافؤ في الوضعيات          

ميزنا في هذا التصنيف أسلوب التصرف عن باقي الأساليب التي نعتبرها ذات طبيعـة واحـدة،                

فالترجمة الحرفية والترجمة غير المباشرة هي ترجمات غير حرة، كما أننا قد رأينا في المبحث               

ط أسلوب مباشر هو أصل أعقد أسلوب غيـر مباشـر، فقمنـا             الخاص بأساليب الترجمة أن أبس    

وهي تبدأ   (الترجمة الحرفية النوع الأول الذي يتمثل في      :  نوعين هما  بتحليل مدونتنا على أساس   

ني ويبقى النـوع الثـا    ،  )من أول أسلوب مباشر وتستطيع الوصول إلى آخر أسلوب غير مباشر          

  ).لتكافؤ والتصرفا (الترجمة الثقافية الحرةالذي يتمثّل في  

الترجمة الحرفيـة   "وهذان النوعان الأساسيان هما اللذان نحن بصدد دراستهما في بحثنا هذا، أي             

  ".والتصرف في النص المسرحي

وسنبدأ في دراستنا التطبيقية بدراسة بعض الأمثلة في إطار النوع الأول لأساليب الترجمـة، أي               

ي تدخل في إطار النوع الأول، ثم ننتقل إلـى النـوع            الترجمة الحرفية، واستقصاء ترجماتها الت    

الثاني، أي الترجمة الثقافية الحرة، مع دراسة نفس الأمثلة واستقصاء ترجماتها التي تدخل فـي               

  .إطار هذا النوع الثاني

  

   التّرجمة الحرفية وغير المباشرة- ١

  
جمة كلمة بكلمة، والترجمـة     تأتي أساليب الترجمة الحرفية وغير المباشرة، والتي تتمثل في التر         

الحرفية، والاقتراض، والمحاكاة، والإبدال، والتطويع، والتكافؤ البنيوي أو الشكلي أو التطـابق،            

صالحة لحل مشاكل الترجمة الخاصة بالنصوص الأدبية بشكل عام، وهي تستعمل أيـضا فـي               

 أنها الأسـاليب    ترجمة النصوص المسرحية، بل هي الأساس والأصل في أساليب الترجمة، كما          

 من حالات ترجمـة  -Vinay & Darbelnetالوحيدة التي استخلصها المنظران فيني وداربلني 

وجدت فعلا ووقعت حقيقة، على عكس أساليب نظرية أخرى وصفية لا تعالج مشاكل الترجمـة               

، ولذلك سميت هذه الأساليب بتقنيات الترجمة، واسمها هو )-Peter Newmarkبيتر نيومارك (

وتزداد درجة الحساسية في تطبيق هذه الأساليب حسب صعوبة الـنص           . ير دليل على أهميتها   خ

ونوعه وغرضه، وبما أننا بصدد معالجة نص مسرحي، فالصعوبة قائمة نظرا لخاصـية هـذا               

النص، فكما رأينا فإن النص المسرحي يكتب بهدف العرض، وكل كلمة مكتوبة فيه تحمل بعـدا                

رحية مكتوبة، فعليه أن يقوم بعمل ذهني كبير يلخّـص الفـارق الزمنـي              منطوقا، ومن يقرأ مس   
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والمكاني، ويرسم البعد الحركي ليستطيع بعد كل ذلك تفسيرها، وفهمها الفهم الـذي عنـاه حقـا     

المؤلف الأصلي للنص المسرحي، فالهدف من العمل المسرحي هو إيصال تأثيره إلى المتلقـي،              

 القارئ والمخرج والمتلقي، حتى يتمكن من تفسير المـسرحية          ولذلك كان على المترجم أخذ دور     

وترجمتها، حسب الأساليب التي يراها أنجع لإيصال تأثير المسرحية، شرط أن يكـون مطابقـا               

  .للتأثير الأصلي

  .المتبعة في الترجمةوغير المباشرة نشرع الآن في دراسة الأمثلة لاستقصاء الأساليب الحرفية 

  

  :١مثال رقم 

(p٨٤٧): "And like a rat without a tail, i'll do, i'll do, and i'll do".   

  )١٣ص". (وكجرذون بلا ذيل سأفعل، وأفعل، وأفعل): "جبرا ابراهيم جبرا (Anep ترجمة -

". وسأُعمل سحري كما يعمل الفأر نابـه، قرضـا، قرضـا، قرضـا            : " ترجمة خليل مطران   -

  )٢٣ص(

وسأنقلب إلى جرذ بلا ذيل، وسأقرض جانـب سـفينته قرضـا،            : " ترجمة دار الكتب العلمية    -

  )١٤ص". (قرضا

  

  :نلاحظ ما يلي
.ll do'i/ and, /ll do'i, /ll do'i, /tail/ a/ without/ rat/ a/ like/ And  

  .و / كـ / جرذون/  بلا     /  ذيل      / سأفعل    /  وأفعل/ وأفعل         

  

ا الترجمة الحرفية الوحيدة من بـين الترجمـات الـثلاث           حيث جاءت ترجمة جبرا ابراهيم جبر     

مقارنة مع الأصل، وهي أقرب لأسلوب الترجمة كلمة بكلمة، ونحن نقر بمزايا هـذا الأسـلوب                

وكجرذون بـلا ذيـل     : "حتى إذا تعلّق الأمر بترجمة نص أدبي ونص مسرحي، ولكن الترجمة          

ا الغرابة في الجرذون بلا الذيل؟ ومـاذا        م: تترك القارئ العربي يتساءل   " سأفعل، وأفعل، وأفعل  

سيفعل هذا الجرذون؟ قد نحاول والقارئ العربي استقصاء المعنى وتفسيره مما يسبق هذا المقطع              

الأصلي أو يليه، بمعنى أننا نحاول وضع الجملة الأصلية في سياقها ومحاولة فهمهـا، ولكـن لا          

      !لنا ما هذا الجرذون؟شيء في حوار الساحرات يجيبنا على أسئلتنا ويوضح 

والتساؤل يعني أن الترجمة الحرفية لم توف بإيصال المعنى الذي أراده المؤلف، حتى وإن كـان                

للترجمة الحرفية مزايا وظيفية في إظهار البنية التراكيبية للنص الأصلي، وكذا احترام كلمـات              

ذا المقام هي فعلا احترام     المؤلف الأصلي، ونصل بذلك إلى تساؤل آخر، هل هذه الترجمة في ه           

للأصل؟ خاصة وأن الأمر يتعلق بنص مسرحي بهدف العرض، ويبقى مجال التخيل مفتوحا أمام              
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رؤية الجمهور مستمعا لهذه الجملة وبقاء فكره ملتصقا بها محاولة منه فك لغزهـا وتفـسيرها،                

  !وبالتالي السهو عن عرض المسرحية المتتابع

م تؤد المعنى الأصلي، وبالتالي، الأثر المطلوب من هذا المعنـى،           الجواب هو أن هذه الترجمة ل     

المستمع، وسنرى في الجزء الثاني من هذا المبحث كيـف          / سواء على القارئ أو على المشاهد     

  .واجه المترجمان الآخران هذا المشكل في إظهار المعنى

  

  :٢مثال رقم 

(p٨٤٨): "The instruments of darkness tell us truths"  

  )١٩ص". (فكثيرا ما تحدثنا وسائط الظلام بالحقائق): "جبرا ابراهيم جبرا (Anep ترجمة -

  )٢٩ص". (أنها تجعل كلمة الصدق على ألسنة الأرواح المدلهمة: " ترجمة خليل مطران-

إذ أن الأيام تجعل كلمة الـصدق أحيانـا علـى ألـسنة الأرواح              :"  ترجمة دار الكتب العلمية    -

  )٢٠ص". (المظلمة

  

  :نلاحظ ما يأتي
.truths/ us/ tell/ darkness/ of/ instruments/ The  

  وسائط/  الظلام     /    تحدث / ـنا / بالحقائق 

            

نجد أن جبرا ابراهيم جبرا قد اتبع أسلوب الترجمة الحرفية فـي ترجمـة الكلمـات الأصـلية،                  

 هـي أداة يـتم      -instrument–ن  ، وهي ترجمة صـحيحة لأ     "وسائط"هي  " instruments"فـ

، كما لم ينس أن يترجم الـضمير        "حقائق"بـ" truths"بواسطتها القيام بعمل، كما احترم ترجمة       

"us "ثنا"المقترن بالفعل   " نا"بـوهذا ما لا نجده في الترجمتين الأخريين، وهو جـزء مـن             "تُحد ،

 بالحقيقة هـي موجهـة لـضمير        المهم احترامه حتى في حالة أسلوب التصرف، فعملية الإخبار        

، لكن ما يخرج عن نطاق الترجمة الحرفية في هذه الحالة من ترجمة جبرا ابـراهيم                "نا"المتكلم  

في بداية الجملة، والتي لاوجود لها إطلاقا في الجملة الأصلية، وقد           " كثيرا"جبرا هو إطناب كلمة     

نى ضمني في   عملة، لأن التأكيد هو م    استعملها المترجم في نظرنا لمعنى التأكيد الموجود في الج        

الجملة الأصلية، ولكلّ مترجم وسائله الخاصة لإظهار المعاني الضمنية من الأصل إلى الترجمة،             

وذلك يتطلّب منه حسا وتفاعلا خاصا مع النص الأصلي حتـى يـصل إلـى معانيـه الخفيـة                   

 واكتـساب مهـارة     والضمنية، ولذلك كان من الضروري تحديد سياق هذا النوع من النصوص،          

التأويل والتفسير، اللذان يعتبران عملان فلسفيان وإدراكيان، يكتملان بوجود الحس النظري لدى            

  .ترجم، فيصبحان مفيدان في إلقاء الضوء على النصوصمال
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نبين لاحقا في الجزء الثاني من هذا المبحث كيف تُرجم هـذا المقطـع مـن قبـل المتـرجمين           

  .الآخرين

  

  :٣مثال رقم 

(p٨٥٠): "But only vaulting ambition, which o'erleaps itself and falls on the 
other"  

سوى طموح شاهق القفز، يبالغ بقفزته، فيهـوى علـى   ): "جبرا ابراهيم جبرا  (Anep ترجمة   -

  )٣٨ص". (الجانب الآخر

 الجانب  سوى مطمع وثب إلى السرج، فجاوزه بقوة اندفاعه وهوى في         : " ترجمة خليل مطران   -

  )٣٦ص". (الآخر

  )٢٩ص. (نفس ترجمة خليل مطران: " ترجمة دار الكتب العلمية-

  

  :تأتي هنا ترجمة جبرا ابراهيم جبرا مطابقة للجملة الأصلية كما يأتي
But/ only/ vaulting/ ambition/ which/ o'erleaps/ itself/ and/ falls/ on/ the/ other.  

    */ سوى / شاهق القفز/ طموح         /  */   يبالغ بقفزته/ ـه     /   ف/ يهوى / على/ ال/ جانب آخر

  

عن الاختلاف في ترتيب عناصر الجملة بين الانجليزيـة والعربيـة، واخـتلاف              فبغض النظر 

موضع الصفة بعد أو قبل الاسم بين العربية والانجليزية، إلا أن الترجمة حرفية بحتة ومفهومـة                

في العربية، لكانت الترجمة    " which"و" but" ولولا نقصان ترجمة كلمتي      لدى القارئ بالعربية،  

  .كلمة بكلمة

  

  :٤مثال رقم 

(p٨٥١): "Letting "i dare not" wait upon "i would"                            
Like the poor cat i'the adage"                                           

  ، "يا ليتني"تتبع " لا أجرأ"جاعلا ): "ا ابراهيم جبراجبر (Anep ترجمة -

  )  ٣٩ص". (                                      كالقطة المسكينة في المثل الشائع

الذي يدفعه الأمل، ويمنعه الوجل، كذلك السنور الذي قيل إنـه يحـب             : " ترجمة خليل مطران   -

  )٣٧ص". (الماء، ويكره البلل

الذي يدفعه الأمل، ويمنعه الخوف، كتلك القطة التي قيل إنها تحب           : "كتب العلمية  ترجمة دار ال   -

  )٣٠ص". (أكل السمك، ولكنها لا تجرأ أن تبلّ يديها بالماء
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يستعمل شكسبير في هذه الجملة تعبيرا مجازيا حول الخوف، ويتبعه بتشبيه يمثّل هذا الخـوف،               

جبرا ابراهيم جبرا اختار أن يترجم كـل الترجمـة          وقد اختلف المترجمون أمام هذه الوضعية، و      

  :ترجمة حرفية كالآتي
Letting/ i/ dare/ not/ wait/ upon/ i/ would/ like/ the/ poor/ cat/ in/ the/ adage.  

  جاعلا/ أجرأ     /  لا / تتبع      /    ني / يا ليت  / كـ / ال / مسكينة/ قطة/ في / ال / مثل شائع

  

ن متلقي هذه الترجمة العربية من فهم تصوير الخوف في الجزء الأول من الجملة،              وحتى إذا تمكّ  

إلا أن الجزء الثاني يبقى غير مفهوم، فماذا حدث يا تُرى للقطة المسكينة في المثل الشائع؟ ومـا                  

  هو المثل الشائع؟

المتـرجم عـدم    وإذا أدت بنا الترجمة الحرفية إلى مثل هذه التساؤلات، فهذا يعني أنه كان على               

استعمالها أمام هذه الوضعية، والإبهام في هذه الوضعية ذو بعد ثقافي، لذلك توجب التصرف في               

  .ترجمته، وسنرى في النوع الثاني كيف تخطّى المترجمان الآخران هذه الصعوبة

  

  :٥مثال رقم 

(p٨٥٢): "One cried, "God bless us".   

  )٤٩ص"". (!رحمتك يا رب : "حدهما هتفأ): "جبرا ابراهيم جبرا (Anep ترجمة -

  )٤٩ص". (ليبارك االله فيك: صاح أحدهما: " ترجمة خليل مطران-

  )٤٢ص"". (يا رب غفرانك: "صاح أحدهما: " ترجمة دار الكتب العلمية-

  

  :نلاحظ التقطيع الآتي
One/ cried/, "God/ bless/ us"  

  أحدهما/ صاح  / االله  / ليبارك / فيك  

  

لمثال ذي المنحى الديني لم يلجأ خليل مطران إلى التصرف في الترجمة، بل لجأ إلـى                في هذا ا  

" us"، إلا أنه ترجم ضمير المـتكلّم        "يبارك"تُرجم بفعل   " bless"أسلوب الترجمة الحرفية، ففعل     

ركـة  ، لأن الدعاء بالب   "ليبارك االله فينا  "المتعلّقة بالمخاطب، والمرجح أنه لم يشأ أن يقول         " فيك"بـ

، بل يقول   "بارك االله في  : "الإلهية عندنا يتعلّق بضمير المخاطب، فالمتحدث العربي لا يقول داعيا         

، وقد يكون هذا التغيير لازما في هذا المثال مادام خليل مطـران             "وفيك بركة "أو  " بارك االله فيك  "

  .، فهي التي تقتضي استعمال ضمير المخاطب"يبارك"قد حافظ على كلمة 
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  :٦ رقم مثال

(p٨٥٢): "But they did say their prayers, and address'd them again to sleep". 

  )٤٩ص". (ثم غمغما دعاء واستغرقتهما سنة النوم: " ترجمة خليل مطران-

". غير أنهم تلوا صلواتهم، ثـم تهيـأوا ثانيـة للنـوم           ): "جبرا ابراهيم جبرا   (Anep ترجمة   -

  )٥٠ص(

  )٤٢ص". (ثم غمغما بدعاء وعادا إلى الرقاد ثانية: " العلمية ترجمة دار الكتب-

  

في هذا المثال كانت جلّ الترجمات حرفية، لأن الوضعية لم تكن غريبة في اللغة المستهدفة، أي                

  :العربية، مع بعض الاختلافات كالآتي

  
Shakespeare دار الكتب العلمية  جبرا ابراهيم جبرا  خليل مطران  

Say  
  

  غمغما

  

  اتلو

  

  غمغما

Prayers 
 

  دعاء

  

  دعاء  صلواتهم

  
Address'd to عادا إلى  تهيأوا ل  استغرقتهما  

  
sleep الرقاد  النوم  سنة النوم  

  

  

  : ، كالآتي٢ إلى ١ وهي ترجمة حرفية نسبية بما أن إمكانية الاستبدال في هذه الحالة هي من 

Say : ،غمغم، تلىPrayers : ،دعاء، صلاةsleep :رقاد، نوم.  

، فهي لم تترجم حرفيا من قبـل المتـرجمين          "address'd"لكننا نلاحظ العثرة عند ترجمة كلمة       

، لأنه يقترن بعمليـة النـوم       "استغرق"الثلاثة، كما لم تتشابه ترجماتهم، فقد استعمل مطران فعل          

الأصـل،  في ترجمة جبرا ابراهيم جبرا، فليس له أية علاقة بما جاء في            " تهيأوا"عادة، أما الفعل    

فهو مـستلهم مـن     " عادا"ولا بعادة النوم بصفة خاصة، أما الفعل المستعمل في الترجمة الثالثة            

"Again " بالانجليزية، ونقترح في هذا المقام ترجمة"address'd again to "هوا للنوم "بـوتوج

على أنهـا لا    ، وإن وجدنا أن ترجمة خليل مطران تستسيغها الأذن العربية، إلا أنها تعاب              "ثانية

  ".Again"تحمل القيمة التكرارية للنوم كما جاءت في الأصل بـ
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  :٧مثال رقم 

(p٨٥٣): "That could swear in both the scales against either scale".   

". يستطيع أن يقسم في كلتا الكفتين ضد كلتـا الكفتـين          ): "جبرا ابراهيم جبرا   (Anep ترجمة   -

  )٥٥ص(

  )٥٣ص". (يتعلقون بإحدى الكفتين من ميزان االله لإعلاء الكفة الأخرى: "طران ترجمة خليل م-

". يتعلقون بإحدى الكفتين من ميزان الرب لإرجاح الكفة الأخـرى         : " ترجمة دار الكتب العلمية    -

  ).٤٦ص (

  :نلاحظ التقطيع كما يلي
. scale/ either/ against/ scales/the / both/ in/ swear/ could/That   

  يستطيع   / أن يقسم/ في / كلتا  / الكفتين    /     ضد    / كلتا    /  الكفتين 

  

اتبع جبرا ابراهيم جبرا أسلوب الترجمة الحرفية، ولكن الوضعية الأصلية المتعلقـة بالمراوغـة              

والخداع حتى في أقصى حالات الجد والخشوع بهدف نيل المبتغيات، لا تتحقق تماما من خـلال                

لحرفية، حتى وإن تم احترام نفس الكلمات الموجودة في النص الأصلي، إلا أننا رأينـا               الترجمة ا 

سابقا كيف أن المفردات في اللغة الانجليزية بسيطة ولكنها مشحونة بالصورة والمعنى والحركة،             

فالإتيان بنفس الكلمات المقابلة في اللغة العربية قد لا يوفي بنفس قوة الشحن، لـذلك كـان مـن           

زم ابتكار وضعية جديدة تقابل الوضعية الأصلية في اللغة المستهدفة، مع أقل تغييرات فـي               اللا

  .الرموز والألفاظ

  

  :٨مثال رقم 

(p٨٥٣): "Who committed treason enough for God's sake, 
Yet could not equivocate to heaven".                   

وقد اقترف ما يكفي من خيانة من أجل االله، ولكنه لـم            ): "جبرا ابراهيم جبرا   (Anep ترجمة   -

  )٥٥ص". (يستطع التكلّم باللسانين لرب السماء

  وطالما ارتكبوا الخيانات، زاعمين أنّها في سبيل اللّه، : " ترجمة خليل مطران-

  )٥٣ص ". (                             يخادعون االله، ولكن أنفسهم يخادعون

  )٤٦ص . (نفس ترجمة خليل مطران:  العلمية ترجمة دار الكتب-

  

  :يكون التقطيع كالآتي بالنسبة للترجمة الحرفية من بين كل الترجمات
Who/ committed/ treason/ enough/ for/ God's/ sake/,Yet/ could/ not/ equivocate/ to/ heaven.  



 123

   /  *وقد اقترف /    من خيانة   / ما يكفي/ من /  االله / أجل/ ولكنه/ يستطع/  لم  /التكلم باللسانين/ لـ  / رب السماء

        

نجد ترجمة جبرا ابراهيم جبرا ذات حرفية عالية بالمقارنة مع الجملة الأصلية، واللغة الانجليزية              

بصفة عامة، ولغة شكسبير بصفة خاصة قوية الإيحاء رغم بساطتها، وشديدة التعلـق بالـسياق               

صوير المحيي للكلمات، لذلك من المهم على المترجم أن يستشعر هـذه            العام للنص، وعابقة بالت   

النقاط تجاه النص الانجليزي، ليحسن نقله إلى اللغة العربية، خاصة وأنه سيعرض على جمهور              

ينتظر منه أن يختطف المعاني وهي طائرة، فحتى إذا قرر المترجم انتهاج ترجمة حرفية، فمـن                

ة ذكاء، ولا يكتفي بالحرفية العمياء، وفي هذا المقطع على سبيل           المفروض أن يضفي عليها لمس    

 ـ"committing treason for God's sake"المثال، فإن الترجمة الحرفية لـ اقتـراف  "  بـ

، هي ترجمة غير متوازنة الكفتين من حيث شحنة المعنى وقوته وصـورته،             "خيانة من أجل االله   

لموقف وشدته من حيث علاقته مع االله، لكـن الترجمـة           فالكلمات الانجليزية تبين مدى خطورة ا     

العربية فاترة من حيث هذه العلاقة، وفي الجزء الثاني من هذا المبحث نعود إلى هـذا المثـال                  

  .ونرى كيف ترجم هذا المقطع من طرف المترجمين الآخرين

 ـ" equivocate"وفي الوقت ذاته نلاحظ أن جبرا ابراهيم جبرا قد أحـسن ترجمـة               الـتكلّم  "ـب

، "رب السماء "بـ" heaven"بالمقارنة مع الترجمات الأخرى، كما تصرف في ترجمة         " باللسانين

  .لأن المسلمين لا يتوجهون إلى السماء بل إلى ربها

إذن نلاحظ أن أهم ما يجب أخذه بعين الاعتبار هو تحقيق التكـافؤ فـي وزن الكلمـات بـين                    

، فكما رأينا فإن الإتيان بنفس الكلمات من حيـث المعجـم            الانجليزية والعربية، وليس في عددها    

والتساوي في العدد لدى الترجمة من الانجليزية إلى العربية، يعطينا تكافؤا مخـتلا مـن حيـث                 

المعنى، وعلى المترجم أن يسعى إلى تحقيق هذا التكافؤ سواء من خلال ترجمتـه الحرفيـة أو                 

ط هذا التكافؤ، وأحيانا أخرى تكون كافية لجعل المتلقي         غيرها، فهي أحيانا لا تكفي لاستيفاء شرو      

ونـرى أن الترجمـة الحرفيـة       . للمسرحية يتلقّف المعنى ويتأثّر به تماما كمتلقّيهـا الأصـلي         

كما جاءت في سياقها كانت كافية لتحقيق التكافؤ في المعنـى بـين             " ما يكفي "بـ" enough"لـ

  .النصين

  :٩مثال رقم 

(p٨٥٣): "Here's an English tailor come hither,  
For stealing out of a french hose".    

". خياط انجليزي، جاء هنا لأنه سرق سروالا فرنـسيا        ): "جبرا ابراهيم جبرا   (Anep ترجمة   -

  )٥٥ص(
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إن هذا إلاّ خياط إنجليزي جاوز الحد فـي الاقتـصاص، فجيـئ بـه               : " ترجمة خليل مطران   -

  )٥٣ص ". (للقصاص

  .المقطع محذوف: ار الكتب العلمية ترجمة د-

  

صاحب الذنب، الذنب، والعقاب المترتب عـن       : تحمل هذه الجملة الأصلية ثلاث عناصر معنوية      

ذلك الذنب، والوضعية التي تعبر عن هذه العناصر المعنوية تنتمي إلى الثقافة الانجليزية الخاصة              

ذه الوضعية أن توصل للمتلقّي العربي، أو       بذلك العهد بالذات، فماذا يمكن للترجمة الحرفية أمام ه        

  بالأحرى ماذا يعني أن يسرق خياط انجليزي سروالا فرنسيا؟

  :وقد كان تقطيع الترجمة الحرفية في هذا المثال كما يلي
.hose/ french/ a/ out of/ stealing/ For,/hither/ come/ tailor/ English/ an/ s'Here  

  /  *انجليزي      /  خياط /  جاء   /  هنا    /  لأنه / سرق        /  /    *فرنسيا      / سروالا 

   

ونلاحظ أن ترجمة جبرا ابراهيم جبرا هي محاولة لترجمة حرفية، هذا لأن مفـردات المعجـم                

متشابهة بين الأصل والترجمة، لكن المترجم أغفل أن يترجم فكرة أن الخياط لـم يـسرق كـلّ                  

: ، لذلك كان من المفروض أن يقول"stealing out of"ع منه جزءا السروال الفرنسي، بل اقتط

، كما نشير إلى أن المتلقّي الانجليزي للمثال        "سرق شيئا من سروال   "أو  " سرق جزءا من سروال   "

كما جاء في الأصل، سيفهم ضمنيا أن السارق سيعاقب، لأن العبـارة اصـطلاحية فـي اللغـة                  

رجمة الحرفية لجبرا ابراهيم جبـرا نقلـت فقـط عنـصري            الانجليزية في ذلك العهد، ولكن الت     

، لأنه من المستحيل تحقيقه     "العقاب"المعنويين، وأغفلت ترجمة عنصر     " الذنب"و" صاحب الذنب "

حرفيا في هذه الحالة، وسنرى في الجزء الثاني من هذا المبحث كيف تمت ترجمة هـذا المثـال                  

  .الخاص من قبل المترجمين الآخرين

  

  :١٠قم مثال ر

(p٨٥٤): "Approach the chamber, and destroy your sight with a new 
gorgon".  

اقتربوا من الحجرة، وحطّموا أبصاركم بمرأى ميدوزة       ): "جبرا ابراهيم جبرا   (Anep ترجمة   -

  )٥٨ص". (جديدة

  )٥٦ص". (أُدخلاَ الغرفة، واعميا بما تريان من الخطب الجلل: " ترجمة خليل مطران-

  .المقطع محذوف:  ترجمة دار الكتب العلمية-

  :كان تقطيع الترجمة الحرفية كما يلي
. gorgon/ new/ a/ with/ sight/ your/ destroy/and, /chamber/ the /Approach  
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  اقتربوا من/ الحجرة    /      و   /  حطموا / ـكم/ أبصار/ بمرأى/ جديدة   / ميدوزة    

  

 ابراهيم جبرا أسلوب الترجمة الحرفية، حتـى فـي ترجمـة عبـارة                    نلاحظ كيف استعمل جبرا   

"a new gorgon"  والتي تنتمي إلى الحضارة الإغريقية وأساطيرها، وبالتالي إلى ثقافتها التـي ،

تكون قد امتدت إلى أوربا، ولكن هل للثقافة العربية أن تحتوي هذه الوضعية؟ وهـل كـلّ مـن                   

  ؟"الميدوزة"ه الترجمة سيفهم معنى سيشاهد العرض المسرحي لهذ

واحدة من الوحوش الأنثى، تمتاز بوجود أفاعي حية مكـان          " gorgon"تُعد الميدوزة الإغريقية    

، English dictionary(الشّعر، ونظرتها تؤدي بالذي يراها إلى تحوله إلى تمثـال حجـري،   

  ).٢٦٤ص: ١٩٩٧

ير عن شدة فضاعة المنظر وهوله، لذلك بنبغي        إن استعمال شكسبير لمعنى الميدوزة غرضه التعب      

 في هـذه الحالـة      Emprunt-النجاح في إيصال هذه المعاني من خلال الترجمة، والاقتراض          

، لا يحقق التكافؤ في المعنى بين       )méduseاقتراض من الفرنسية    " (ميدوزة"بـ" gorgon"لكلمة  

لمتلقي العربي وسنرى فـي الجـزء       النصين، ولا يحقق إحداث التأثير المسرحي المباشر على ا        

  .الثاني من هذا المبحث، كيف تخطّى المترجمين الآخرين هذه الصعوبة في الترجمة

  

  :١١مثال رقم 

(p٨٦٩): "And let the angel whom thou still hast served".  

  )١٦٤ص". (ودع الملاك الذي رحت تخدمه): "جبرا ابراهيم جبرا (Anep ترجمة -

  )١٠٩ص". (دع وهم رقيتك السحرية: "ليل مطران ترجمة خ-

  )١٢٣ص. (نفس ترجمة خليل مطران:  ترجمة دار الكتب العلمية-

  

  :نلاحظ تقطيع الترجمة الحرفية كما يأتي
.served/ hast/ still/ thou/ whom/ angel/ the/ let/ And   

  و/    دع /الـ/ ملاك /  الذي  /  رحت    /          تخدمه      

  

انتهج جبرا ابراهيم جبرا أسلوب الترجمة الحرفية في ترجمة مجمـل الوضـعية، والوضـعية               

نى حماية سحرية، والحثّ على التخلي عن هذه الحماية السحرية، وقد عبر            عالأصلية تعبر عن م   

شكسبير عن ذلك بخدمة الملاك والأمر بتركه، ولكن في ثقافتنا العربية لن يكون ذلك واضـحا،                

فور صدورها على خشبة المسرح، وقد عبر جبرا        " ذهنيا"ن يتمكّن النظّارة من التقاط الصورة       ول

 ـ         رحت تفعـل   "، وقولنا   " تخدمه رحتَ"ابراهيم جبرا عن عدم الجدوى من هذه الحماية السحرية ب
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بل بدوام  فيها استهزاء بهذا الفعل، كما أن المعنى الأصلي لا يعبر عن الاستهزاء بالفعل،              " الشيء

  ". تخدمهمازلتودع الملاك الذي : "الفعل، فكان من المفروض أن تكون الترجمة الحرفية كالآتي

والترجمة الحرفية في هذا المقام ليست فعالة ومجدية كما رأينا، ففي ثقافتنـا العربيـة لا نخـدم                  

المعنى والتـأثير   الملائكة، وكان بإمكان جبرا ابراهيم جبرا البحث عن وضعية مكافئة تقدم نفس             

للمتلقي العربي، ولنا أن نرى كيف ترجم المترجمان الآخران هذه الجملة في الجزء الثاني مـن                

  .هذل المبحث

  :١٢مثال رقم 

(p٨٥٦): "And mine eternal jewel given to the common enemy of man". 

".  البـشر جميعـا    وجوهرتي الخالدة، سـلّمتها عـدو     ): "جبرا ابراهيم جبرا   (Anep ترجمة   -

  )٧٥ص(

  )٦٥ص". (قد دفعت نفسي الخالدة إلى عدو االله: " ترجمة خليل مطران-

  )٥٩ص". (قد دفعت نفسي الأبدية إلى عدو البشر: " ترجمة دار الكتب العلمية-

  

  :جاء تقطيع الترجمة الحرفية كما يأتي
. man/of/ enemy/ common/ the/ to/ given/ jewel/ eternal/ mine/ And  

  و/  تي  /  الخالدة / جوهرة/ سلمتها/   *  / جميعا    /       عدو   /     البشر   

  

قام جبرا ابراهيم جبرا بانتهاج أسلوب الترجمة الحرفية، بل وهو على وجه الخصوص أسـلوب               

، ومـن  "عدو البـشر "هو " enemy of man"، و"جوهرة"هي " jewel"الترجمة كلمة بكلمة، فـ

 يحتـاج إلـى     – بهذه الحرفية    – تكون هذه المعاني مفهومة بمجرد قولها، لأن فهمها          الصعب أن 

نوع من التحليل والتفسير، والتفسير عادة يكون على عاتق المترجم أو المخرج، أما في حـالات                

خاصة جدا يترك عبء التفسير على عاتق المتلقي نفسه، إما نتيجة إغفال المتـرجم لـذلك، أو                 

انتهاج الترجمة الحرفية وبالتالي عدم التفسير لأغراض محددة، ومـن بـين هـذه              نتيجة تعمده   

الأغراض، أن تكون المسرحية المترجمة موجهة للقراءة فقط وليس للعرض، لأن عملية التفسير             

تستحيل أثناء عرض المسرحية، لأنها تتطلّب وقتا للتفكير والتحليل، وتركيزا لشمل كـل سـياق               

الخ، أما إذا تمـت المجازفـة وتـم         ...اني والمكاني والاجتماعي والثقافي     النص المسرحي الزم  

عرض مسرحية لم يتم تفسيرها، فهي ستبقى غريبة على الجمهور، حتى إذا كانت مترجمة إلـى                

  .لغته

رفيا، فهناك تطويع شارح لكلمة     حنجد في ترجمة دار الكتب العلمية أسلوبا غير مباشر، وأسلوبا           

"jewel "الحفاظ على حرفية      "ينفس"بـ وتم ،"man "مع وجود اختلاف فـي الإفـراد       " البشر"بـ
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 ـ       " common"والجمع، مع إغفال ترجمة      ولا " man"من قبل المترجم، مع أنها صفة متعلّقة بـ

تضر في الترجمة، ولكن هذا أول دليل يوصلنا إلى فرضيتنا بأن متـرجم دار الكتـب العلميـة                  

 كمـا   –ن، ولكنها استعانة عمياء، لأن خليل مطران في هذا المثـال            استعان بترجمة خليل مطرا   

ترجمة حرفية، لذلك كان مجبرا على التخلـي عـن   " man" لم يترجم   –سنرى في الجزء الثاني     

، لكن مترجم دار الكتب العلمية اتبع نظم كلمات خليل مطران، ولم يتعمق في              "common"معنى  

  .الجملة الأصلية مفرداتيا ومعنويا

  

  :١٣مثال رقم 

(p٨٤٧): "In the name of truth, are ye fantastical?". 

  )١٦ص". (ألا حلّفتكن، أمن خلق الخيال أنتن ؟): "جبرا ابراهيم جبرا (Anep ترجمة -

  )٢٥ص". (باسم الحقيقة ألستن أوهاما؟: " ترجمة خليل مطران-

  )١٦ص". (تن أوهاما أم أنتن ما نرىأناشدكن باسم الحق ألس: "  ترجمة دار الكتب العلمية-

  

  :نلاحظ في هذا المثال تقطيع الترجمة الحرفية كما يلي
?/fantastical/ ye/ are, /truth/ of/ name/ the/ In  
  بـ/ اسم     /    الحقيقة  /   ألستن    /  أوهاما     /  ؟

  

في ترجمته للجملة الأصلية،    نلاحظ في هذا المثال انتهاج خليل مطران لأسلوب الترجمة الحرفية           

في عدة أمثلة سابقة، –، مع أن خليل مطران "In the name of truth"خاصة في ترجمة القسم 

، ولكنه في هذه المرة حـافظ       "االله"بـ" heaven" تصرف في ترجمة     -وفي أمثلة سندرسها لاحقا   

أن خليـل مطـران لا      على الوضعية الأصلية ذات المنحى الديني، ومع كونه مسيحيا، لاحظنا ب          

المـسرحي،  " مكبـث "يحمل نزعة مسيحية في ترجمته، وهذا يؤكد بأنه من خلال ترجمته لنص             

يستهدف الجمهور العربي بشكل عام بغض النظر عن دينه، والعرب بمختلف أديانهم، يتقاسمون             

  .عادات ومعتقدات مشتركة

ألـستن  : "بـسؤال منفـي  " ? Are you fantastical: "نلاحظ كيف ترجم خليل مطران السؤال

، ولكن النفي في هذه الحالة يؤكد على الاستغراب والعجب فـي            "أأنتن أوهام ؟  "وليس  " أوهاما ؟ 

  .السؤال

بطبيعة الحال جاءت ترجمة دار الكتب العلمية تشبه ترجمة خليل مطران، إلا أنها مطنبة كثيرا،               

: وقـت، والإطنـاب يظهـر فـي    مما يجعلنا نجزم على أنها ترجمة منقولة ومنمقة في نفـس ال        

"ما نرى ؟"، "أناشدكن أم أنتن."  
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  :١٤مثال رقم 

(p٨٤٩): "Lay it to your heart, and farewell". 

  )٢٧ص". (ضميه إلى قلبك، ووداعا): "جبرا ابراهيم جبرا (Anep ترجمة -

  )٣٢ص". (فاطويه في السريرة، وعليك السلام: " ترجمة خليل مطران-

  )٢٤ص". (فاطويه في سريرتك، وإلى اللقاء: "كتب العلمية ترجمة دار ال-

  

  :جاءت ترجمة جبرا ابراهيم جبرا حرفية مباشرة وهي ترجمة كلمة بكلمة كالآتي
Lay/ it/ to/ your/ heart/ and/ farewell. 

  ضمي / ـه/إلى/ك    / قلب  / و     / وداعا .  

   

 To"، لأن فعل "إلصاق الشيء إلى"أو معنى " ضم الشيء إلى"أقرب إلى معنى " Lay to"وفعل 

lay "  الشيء على  "أو  " الاستمداد"يعني ممـددا "، أي أن الفعل يحمل معنى أن يكون الشيء          "مد "

، وضم الشيء إلى القلب لا ينفي أن يكون هذا الشيء ممددا ومضموما إلى القلب فـي                 "مرخيا"و

  .كان صائبا" ضم" لفعل نفس الوقت، لذلك نجد أن استعمال جبرا ابراهيم جبرا

  .ترجمة حرفية لها" وداعا"، لذلك كانت "goodbye"تحمل معنى " farewell"وكلمة 

وفي هذا المثال نجد أن الترجمة الحرفية كانت جديرة بإيصال المعنى الكامل للأصل، وسـنرى               

  .في الجزء الثاني من هذا المبحث كيف قام المترجمان الآخران بترجمة هذا المثال

  

  :١٥ثال رقم م

(p٨٤٩): "all that impedes thee from the golden round". 

  )٢٨ص". (كل ما يعوقك عن المستدير الذهبي): "جبرا ابراهيم جبرا (Anep ترجمة -

  )٣٣ص". (التي تعوق يدك عن غصب الإكليل الذهبي: " ترجمة خليل مطران-

  )٢٥ص". (ى الإكليل الذهبيالتي تحول دون وصولك إل: " ترجمة دار الكتب العلمية-

  

هذه أيضا حالة أخرى لجبرا ابراهيم جبرا حيث يستعمل أسلوبا حرفيا مباشرا، وبالتحديد أسلوب              

  :الترجمة كلمة بكلمة كالآتي
All/ that/ imedes/ thee/ from/ the/ golden/ round. 

  كل/ ما  /  يعوق  /  ـك/  عن  / الـ / ذهبي / مستدير  
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جمة الحرفية، وبالأخص الترجمة كلمة بكلمة مستحسنة عندما يتعلّق الأمر بدراسـة            قد تكون التر  

تراكيب وطريقة تعبير المؤلف في النص الأصلي، ولكن عندما تكون الترجمة الناتجة عبارة عن              

فكرة غامضة، أو معنى غير مكتمل، فهذا يعني أن اللجوء إلى الترجمة الحرفية لم يكن ناجعـا                 

  .هولم يكن في محل

، فنحن نحس نقصا في معنى فعل الإعاقة، فالمعنى         "كل ما يعوق المستدير الذهبي    : "وعندما نقول 

، ثم ما هو المستدير الذهبي ؟، قـد         "أن يعوقنا عن شيء يخص المستدير الذهبي      "الكامل يقتضي   

يكون خاتما، قد يكون قطعة نقدية، مع أن سياق النص المسرحي يدل على معنى هذا المستدير،                 

لأن كل الأحداث تدور حول الوصول إلى العرش، ولكن مع هذا من الواجب على المترجم تفادي          

سيشاهد المسرحية معروضة، فهـو      اللبس، وعدم ترك مشقة تفسير النص للمتلقي، خاصة وأنه        

يجب أن يفهم كل ما يسمع دون تضييع وقت في محاولة فك الألغاز، وهكذا دواليك حتى تنتهـي                  

  . سب كل المعنى، وبالتالي يكون قد تأثر التأثر المنتظر من مؤلف المسرحيةالمسرحية ويكت

  

  :١٦مثال رقم 

(p٨٦٥): "Heaven rest them now". 

  )١٣٦ص". (أراحتهم السماء الآن): "جبرا ابراهيم جبرا (Anep ترجمة -

  )٩٧ص". (أما الآن فعليهم رحمة االله: " ترجمة خليل مطران-

  )١٠٧ص. (نفس ترجمة خليل مطران: علمية ترجمة دار الكتب ال-

  

  :نلاحظ التقطيع في هذا المثال كالآتي
Heaven/ rest/ them/ now.  

  السماء/ أراحت/ ـهم /  الآن  

  

انتهج جبرا ابراهيم جبرا في هذا المثال أسلوب الترجمة الحرفية، مع أن معنى الجملـة يحمـل                 

 مفهومة لبعض المتلقّين، ولكن علاوة على ذلك        منحى دينيا، وصحيح أن الترجمة الناتجة قد تبدو       

يتوجب أن تكون الترجمة مفهومة تماما وبصفة أكيدة، لأننا بـصدد نـص موجـه للعـرض،                 

يكـون الفهـم     والعرض يقوم على تلقّ وتأثير مباشرين، لذلك إما أن يكون الفهم مباشرا، أو لا             

ويل، ليس لأنه عمـل صـعب وشـاق         أصلا، لأن في هذه الحالة لا مجال للتفسير الذهني والتأ         

فحسب، بل لأنه من صلاحيات المترجم نفسه الذي أخذ على عاتقه ترجمة هذا النص المسرحي،               

وألم بسياقه قدر المستطاع، وفي هذا المثال كما رأينا في أمثلة سابقة، ترجم جبرا ابراهيم جبـرا                 

"Heaven "ه إ      "السماء"بـليها، والوضعيتان غير متكافئتـان     ، باعتبارها القوة العظمى التي نتوج
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تماما لأننا في ثقافتنا لا نتوجه إلى السماء متضرعين، مع علمنا بأن المترجم مسلم، فكما رأينـا                 

فإن ديانة المترجم ليست بالضرورة عاملا محددا للترجمة بل هناك عوامل أخرى تحددها رأيناها              

  .في الأمثلة السابقة

 ـ        الم" الإراحة"كما نرى بأن صفة      " الآدمية"تعلّقة بقوة عظمى ليست في محلها، لأنها صفة تتعلق ب

وليس بالألوهية، فالإنسان هو الذي يريح الإنسان، أما الإله فلا يريح الإنسان وحسب، بل يرحمه               

  .  وأكثر

  

  :١٧مثال رقم 

(p٨٦٥): "But, gentle heavens, cut short all intermission". 

". ولكن، أيتها السماء الخيرة اختـصري كـلّ تـأخير         ): "م جبرا جبرا ابراهي  (Anep ترجمة   -

  )١٣٦ص(

  )٩٧ص". (لكن أسألك اللهم يا ذا المراحم ألاّ تطيل المهلة: " ترجمة خليل مطران-

". لكن أسألك اللهم يـا ذا اللّطـف والرحمـة ألاّ تطيـل المهلـة              : " ترجمة دار الكتب العلمية    -

  )١٠٧ص(

  :يكون التقطيع كما يأتي
. intermission/ all/short/ cut, / heavens/gentle, /But   

  ولكن   / الخيرة  /  السماء   / اختصري  /  كل /      تأخير      

  

هنا مثال آخر حول أسلوب الترجمة الحرفية لجبرا ابراهيم جبرا، وهو مثـال آخـر ذو منحـى               

والتـي  " Gentle"قرنها بـصفة    ، وأ "Heavens": "قوى عظمى "ديني، لأن المتحدث يتوجه إلى      

" Heavens"، فاتبع جبرا ابراهيم جبـرا الحرفيـة فـي ترجمـة             "طيبة"يكون معناها الأصلي    

" Gentle"، كما تـرجم   "السماوات"، مع أن الحرفية التامة تستدعي أن تكون ترجمتها          "السماء"بـ

ن حرفية جبرا ابراهيم جبرا     تتعلق بالإنسان وليس بالإله، كما نرى أ      " الطيبة"لأن صفة   " خيرة"بـ

: وصلت إلى حد اتباع نفس شكل النص الأصلي بوضع نفس الفواصل في نفس المواضع كالآتي              

"But, …. ""  ،وقد يكون ذلك مقبولا لأن الأسلوب الكلامي في اللغة العربيـة،  ...."ولكن ،

  .ممن الممكن أن يستوعب فواصل، أي لحظات صمت، مباشرة بعد أول كلمة في الكلا

 ولكن الأهم من كل هذا هو الانطباع الذي يأخذه المتلقي لدى سماعه ومشاهدته لهذا المثال، أي                

التضرع إلى السماء الخيرة، سينتقص من قيمة المسرحية لديه، لأنه مع غرابة الوضعية يتـذكّر               

نه قبـل   أنه مجرد مشاهد أمام تمثيل غريب عنه، لا يعالج حياته ولا يشبهه في شيء، في حين أ                

  .لحظات كان جزءا من المسرحية، وكأنها هي مسرح حياته الحقيقي
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  :١٨مثال رقم 

(p٨٦٥): "Heaven forgive him too".  

  )١٣٦ص". (سامحته السماء هو أيضا): "جبرا ابراهيم جبرا (Anep ترجمة -

  )٩٧ص". (فليغفر له االله: " ترجمة خليل مطران-

  )١٠٧ص". (ر له االله ذنوبهفليغف: " ترجمة دار الكتب العلمية-

  

  

  

  :نلاحظ تقطيع الترجمة الحرفية هنا كما يأتي
Heaven/ forgive/ him/ too.  

  السماء/ سامحت /  ـه / أيضا 

  

 ـ" Heaven"مرة أخرى يترجم جبرا ابراهيم جبرا        ، ولكن هذه الوضعية بحرفيتها     "سماء"حرفيا ب

ن السماء عندنا لا تسامح، بل هي لا حول لهـا           في لغتنا وثقافتنا، سيجزع لها بعض المتلقين، لأ       

ولا قوة مثلنا، تخضع لقوة أعظم منها ومنا، كما أن هذه الوضعية ستذكّر المتلقي العربي الـذي                 

اندمج مع المسرحية وأحس أنه جزء منها، ورأى فيها مسرح حياته، بأنه مجـرد مـشاهد مـن                  

 وبالتالي يكـون الأثـر المنتظـر مـن          الجمهور وبأنه يتابع أحداث مسرحية غريبة عن حياته،       

  .المسرحية على المتلقي ضائعا، جزئيا أو كليا، وبالتالي نحكم على ترجمتها بالفشل

ولذلك لا يستحب التقيد الأعمى بحرفية النص، واحترام كل شكل فيه، لأن ذلك سـينقلب سـلبا                 

حرفيـا دون المـساس     عليه، وما زاد عن حده، انقلب إلى ضده، فالعناصر التي تقبل أن تترجم              

اللغة المستهدفة التي يصنعها متلقيها، تترجم حرفيا، أما باقي العناصر التـي تـشكل              " منطقية"بـ

محطات ثقافية تتميز بها منطقية تلك اللغة، من الواجب ترجمتها بطريقة تدمجها في منطقية اللغة               

  .المستهدفة

 ـ" too"في حين قد أحسن جبرا ابراهيم جبرا في ترجمته لمعنى            ، لأن المتـرجمين    "أيـضا "بـ

الآخرين قد أغفلا ذلك، ولكن سنرى كيف ترجما هذه الوضعية بطريقتهما الخاصة فـي الجـزء                

  .الثاني من هذا المبحث

  

  :١٩مثال رقم  

(p٨٦٦): "Thou cream-faced loon!". 
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  )١٤٧ص". (!يا وغدا حليبي الوجه): "جبرا ابراهيم جبرا (Anep ترجمة -

  )١٠٢ص". (ما الذي نقع لونك بهذا الاصفرار: " مطران ترجمة خليل-

  )١١٦ص".(ما الذي صبغ لونك بهذا الاصفرار: " ترجمة دار الكتب العلمية-

  

  :جاءت ترجمة جبرا ابراهيم جبرا حرفية مباشرة وهي ترجمة كلمة بكلمة كالآتي
Thou/ cream/ faced/ loon. 

  يا/ حليبي / الوجه /   وغدا

  

ترتيب الصفات قبل الاسم وبعده بين الانجليزية والعربية، فلم تأت الكلمات فـي           ونظرا لاختلاف   

  :الترجمتين بنفس الترتيب، كما أن هناك إبدالا في الصفة كالآتي

Cream-faced      حليبي الوجه   

Noun + adj.       اسم+  صفة  

       ٢   +  ١      ١  +   ٢             

  :، فوجدنا أنه يعني"loon "وقد تبينّا المعنى من

"A clumsy or stupid person; a crazy person" ،)English dictionary ،١٩٩٦ :

  ).٣٥٥ص

  :، فوجدناه يعني"وغد"كما تبينّا المعنى من 

: ١٩٦٩منجد اللغـة والأعـلام،      (،  "ضعيف العقل، الأحمق، الدنيء، الصبي، خادم القوم، العبد       "

  ).٩٠٨ص

تعنـي  " وغـدا "، و "stupid"تعنـي   " loon"النص المسرحي، وصلنا إلى أن      وبالاستعانة بسياق   

  ".loon"ترجمة حرفية صحيحة لـ" وغدا"، ولذلك كانت "أحمق"

ولكن الترجمة الناتجة تمدنا بصفة لا نعهدها في خطابنا العربي، لأننا لا نصف الوجـه بـاللون                 

 هذه الترجمـة صـحيحة الألفـاظ        الحليبي، بل باللون الأصفر، ولذلك لا نستطيع أن نحكم على         

بالناجحة، نظرا لعملية تلقيها التي ستكون مباشرة من طرف الجمهور، الذي إما سـيفهمها فـور          

  .تلاوتها وبالتالي التأثر بها واستحسانها، وإما فلا شيء من ذلك

  

  :٢٠مثال رقم 

(p٨٦٦): "What's the boy Malcolm?". 
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  )١٤٧ص". (ومن هذا الصبي مالكولم؟): "جبرا ابراهيم جبرا (Anep ترجمة -

  )١٠٢ص". (أوأخشى الفتى الناعم الأظفار مالكولم ؟: " ترجمة خليل مطران-

  )١١٦ص". (أأخاف الفتى الناعم الأنامل ملكولم ؟: " ترجمة دار الكتب العلمية-

  

  :نجد التقطيع للترجمة الحرفية في هذا المثال كما يأتي
What's/ the/ boy/ Malcolm/?  

  من هذا/ الـ/ صبي /    مالكولم  /؟

  

هذه ترجمة حرفية أخرى لجبرا ابراهيم جبرا، ولكن الحرفية التامة هنا كانت تستدعي أن تكون               

ولـيس  " what"، لأن الجملـة الأصـلية تحـوي         "وما يكون الصبي مالكولم؟   : "الترجمة كالآتي 

"who"          سلوب الترجمة الحرفية، يقوم    ، إذن نلاحظ أن جبرا ابراهيم جبرا، برغم انتهاجه القوي لأ

بتعديلات لجعل الترجمة تتوافق مع الوضعية، ومع السياق، ومع متلقي الترجمـة، أي إعطـاء               

  .الاعتبار لثقافة اللغة المستهدفة ومنطقيتها

ملاحظة أخرى نستشعرها في هذه الترجمة، هي أن الجملة الأصلية تحمـل معنـى الـسخرية                

، أما في الترجمة فهـذا  "… What's"يبرز ذلك في صيغة السؤال والاستهزاء بالفتى مالكولم، و

المعنى غير موجود، بل من يقرأها يظن أن المتكلّم يسأل عن شخص اسمه مـالكولم وحـسب،                 

لذلك كان على جبرا ابراهيم جبرا التفطن لهذا المعنى الضمني في السؤال الأصلي، ويجتهد فـي   

وما يكون الـصبي    : "مال صيغة السؤال التي اقترحناها    نقله من خلال الترجمة، على الأقل باستع      

تكون للـسؤال   " who"مثل  " من"، تكون للسؤال لغير العاقل، أما       "what"مثل  " ما"، لأن   "مالكولم

للعاقل، فعندما نستعمل صيغة غير العاقل للسؤال عن شخص معين، فنحن بـصدد الاسـتهزاء               

  .ان هذا المثالولنا أن نرى كيف ترجم المترجمان الآخر. بشخصه

  

  :٢١مثال رقم 

(p٨٥٣): "The obscure bird clamour'd the livelong night". 

  )٥٧ص". (وراح طير الظلام ينعب طوال الليل): "جبرا ابراهيم جبرا (Anep ترجمة -

  )٥٥ص". (فما انقطع نعيب البوم مدة الظلام: " ترجمة خليل مطران-

  .قطع محذوفهذا الم:  ترجمة دار الكتب العلمية-
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في هذا المثال وجدنا كلا ترجمتي جبرا ابراهيم جبرا وخليل مطران حرفيتين مباشرتين، حيـث               

للتأكيـد علـى    " راح"إن ترجمة جبرا ابراهيم جبرا جاءت حرفية كلمة بكلمة، مع إطناب الفعل             

  :طول مدة الفعل، كالآتي
The/ obscure/ bird/ clamour'd/ the/ livelong/ night. 

  )جبرا ابراهيم جبرا(  )راح... (الـ    /  ظلام/  طير / ينعب    /   الـ /  طوال  /   ليل   

  )خليل مطران            (الـ/  بوم       /    ما انقطع نعيب/ الـ / مدة   /    ظلام

  

وكانت هذه الترجمة الحرفية كافية لنقل المعنى كاملا، وإيصال الوضعية الأصلية واضحة لـدى              

  .متلقي العربيال

أما خليل مطران، فرغم انتهاجه للأسلوب الحرفي في الترجمة إلا أنه انتهج أسلوبا غير مباشر،               

  :فقد استعمل إبدالا في ترجمة الفعل كما يلي

Clamour'd    ما انقطع نعيب   

  )فاعل(اسم + فعل +  حرف     فعل     

 فهي ترجمة تفسيرية لأن البوم هـو طـائر   ، ولذلك"البوم"بـ" obscure bird"كما ترجم عبارة 

، "الليـل "في " Obscure bird"الليل، كما وظف مطران صفة الظلمة التي كانت متعلقة بالطير 

، والعبارتان متكافئتان، ونلاحظ بذلك بأن مطـران        "مدة الظلام "قال  " مدة الليل "فعوض أن يقول    

  ".عصفورين بحجر"يترجم 

  .ة في هذا المثال محذوفةكانت ترجمة دار الكتب العلمي

  

  ١خاتمة الجزء 

  
لاحظنا من خلال الأمثلة السابقة وترجماتها الحرفية، أن بعض الحالات والوضـعيات لا تؤهـل        

هذا الأسلوب لنقلها بشكل صحيح إلى اللغة العربية، وصفة الصحة هنا، تتعلّق بنقل أثر العمـل                

 مباشر على المتلقي، ومن بـين الحـالات         الأصلي إلى العمل المترجم، بحيث يتم إحداثه بشكل       

والوضعيات التي لا تجعل أسلوب الترجمة الحرفية كافيا لنقل أثر العمل المسرحي، من خـلال               

  :دراستنا للأمثلة، ما يأتي
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وجود معاني ضمنية وخفية في النص الانجليزي، غير معبر عنها علنا، ومتعلقة شديدة التعلق              * 

 كان من اللازم على المترجم اكتساب حس وتفاعل خاص لتحليـل            بسياق النص المسرحي، لذلك   

  .النص الأصلي، ومهارة للتأويل والتفسير، اللذان يعتبران عملان فلسفيان وإدراكيان

قوة الإيحاءات، وعبق الصور الحية، ووجود شحنات معنى ثقيلة في الكلمات الانجليزية، رغم             * 

 بسياق النص، لذلك على المترجم الاستعانة بالـسياق         بساطتها، وهذه الصفات أيضا متعلقة أساسا     

ليحسن نقلها حتى ولو انتهج أسلوب ترجمة حرفية، فعليه إضفاء لمسة ذكـاء وعـدم الاكتفـاء                 

علـى خـشبة    " طـائرة "بالحرفية العمياء، لأن من المنتظر أن يختطف الجمهور المعاني وهي           

  .المسرح

ل في إطار الثقافة الانجليزيـة وذهنياتهـا، وكـذا          التعابير المجازية والاصطلاحية التي تدخ    * 

  .الوضعيات الثقافية البحتة والحضارية والدينية، التي تختلف عن ذهنية المتلقي العربي

إن هذه الحالات المعددة في الأمثلة التي درسناها قابلة للتعميم، ولكن دراسة معمقة قد تستكـشف       

ي الانجليزي، وانتهاج أسلوب الترجمة الحرفية      حالات أخرى، وهي متعلقة أساسا بالنص المسرح      

معنـى، وسـرعة    : أمام هذه الحالات، يؤدي إلى اختلال التكافؤ بين الترجمتين من عدة جوانب           

  .فهم، وتأثير، وقد يؤدي حتى إلى انعدامها

لذلك لا يمكن اعتبار الترجمة الحرفية في هذا النوع من النصوص، احتراما للنص، لأنها لاتخدم               

  اس الذي تقوم عليه ترجمة النصوص المسرحية، والذي يتمثّل في تحليلها وتفسيرها ومن ثم الأس

 -أي عملية التفـسير   –ترجمتها، فعملية التفسير من المفروض أن تكون تامة بعد الترجمة، لأنها            

تستحيل أثناء عرض المسرحية، لأنها تتطلب وقتا للتفكير والتحليل، وتركيزا لشمل سياق النص             

مسرحي بمختلف جوانبه، أما إذا تم عرض المسرحية بدون فهمهـا، فـستبقى غريبـة علـى                 ال

الجمهور، ولو كانت مترجمة إلى لغته، لأنه سيضيع وقتا في محاولة فهم ألغازها دون جـدوى،                

وسيضيع الأثر المسرحي المرجو من العمل المترجم على الجمهور، تلك الغاية المنشودة التـي              

  ...من ما تُبنَى عليه المسرحية من نص وعرض تُعتَبر أَثْ

إذا غابت الحالات المعددة أعلاه، فمن الممكن انتهاج أسلوب الترجمة الحرفية، لأنهـا سـتكون               

  .كافية لنقل المعاني إلى الجمهور

ونبحث عن سبل النجـاح فـي إيـصال         وترجماتها المتبقية،   سندرس الآن نفس الأمثلة السابقة      

  .ق الآثار المرجوةالمعاني وتحقي

  

  

   التّرجمة الثّقافية الحرة- ٢
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فصل أسلوب التـصرف عـن بـاقي        قبل دراسة الأمثلة، نذكّر بالأسباب التي جعلتنا نصل إلى          

  :الأساليب ضمن نوع الترجمة الحرة المتصرفة كما يأتي

 أهمية النص المسرحي وخصوصيته من بين النصوص الأدبية الأخرى مما يستوجب إعـادة            * 

  .الاعتبار لبعض الأساليب

  :وجود تقسيمين رئيسيين للأساليب حسب المنظرين كما يلي* 

  ..Literal or Direct tr – ترجمة حرفية أو مباشرة -١

  ..Non- Literal or Oblique tr – ترجمة غير حرفية أو ملتوية -٢

اكل الثقافيـة فـي      لحلّ المـش   Ledererاعتبارا للأساليب أو التقنيات الخاصة التي وضعتها        * 

 -، التوضــيحLa conversion -، التحويــلL'adaptation -التــصرف: الترجمــة مثــل

L'explicitationوالتركيز على الثقافة الهدف ،- L'ethnocentrisme.  

حاجة النص المسرحي وطبيعة بعده الثقافي والحضاري العميق، وبعديه الحركي والمنطـوق            * 

  . أثره وإحداثه بعد الترجمة، في إطار تكافؤ ترجمي شاملالمباشرين، إلى صنف يضمن وصول

  

، Peter Newmark(الإنتقاد الذي يتعرض له أسلوب التصرف ووصـفه ترجمـة سـيئة،    * 

، أو الحلّ الأخير في الترجمة، في حين أنه أفضل حل لتحقيـق التكـافؤ عنـدما           )٧ص: ١٩٩١

  .يتعلّق الأمر بترجمة النص المسرحي بالذّات

  .لآن بمعالجة نفس الأمثلة السابقة مع احترام أرقامها وترتيبهانقوم ا

  

  :١مثال رقم 

(p٨٤٧): "And like a rat without a tail, i'll do, i'll do, and i'll do".  

  )١٣ص". (وكجرذون بلا ذيل سأفعل، وأفعل، وأفعل): "جبرا ابراهيم جبرا (Anep ترجمة -

". ي كما يعمل الفأر نابـه، قرضـا، قرضـا، قرضـا           وسأُعمل سحر : " ترجمة خليل مطران   -

  )٢٣ص(

وسأنقلب إلى جرذ بلا ذيل، وسأقرض جانـب سـفينته قرضـا،            : " ترجمة دار الكتب العلمية    -

  )١٤ص". (قرضا

رأينا في الجزء الأول من هذا المبحث كيف يحمل هذا المثال الأصلي إبهاما في المعنى بالنـسبة                 

 أن المترجمين قد اختلفوا في محاولتهم فك هذا الإبهـام، فخليـل             للمتلقي العربي، وسنلاحظ الآن   

التي قد لا توحي بشيء معين للقارئ العربي، " without a tail"مطران لم ير أهمية في ترجمة 
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هي دلالة علـى  " A rat without a tail"وعوضها بوضعية تكافئها من حيث نتيجة المعنى، فـ

بالسحر، مع أنه كـان مـن المفـروض أن يترجمـه     " the rat"استعمال السحر، فقرن مطران 

 ـ" جرذ"بـ ، وواصل ترجمته بالعمل الذي سيقوم به هذا الفأر بواسطة الناب قرضا،            "فأر"وليس ب

، وبذلك يكون خليل مطران قد "i'll do:"حيث كان في الجملة الأصلية عملا حياديا لا نفهم ما هو

بالتالي الأثر، ولم يقم بإحداث وضعية جديدة في اللغة         تصرف بطريقة تفسيرية لإيصال المعنى و     

عمل "في الأصل، ووضعية    " عمل الفأر عديم الذيل   "المستهدفة، وهو في النهاية كافأ بين وضعية        

  ".السحر كالفأر الذي يقرض بنابه

، وتصرف فـي  "without a tail"في ترجمة دار الكتب العلمية، نجد أن المترجم قد حافظ على 

 الثاني محدثا وضعية السفينة التي سيقرضها الجرذ، مع أن هذه الوضعية غير موجودة في               الجزء

سأنقلب "واستعمل فعل " And like a rat"الأصل، كما أن هذه الترجمة تخلّت عن صيغة التشبيه 

في حين أن الترجمتين الأخريين قد حافظتا على صيغة التشبيه، في هـذه الحالـة يكـون                 " إلى

وجود في الترجمة الثالثة غير مقبول، لأن المتكلّم لن ينقلب إلى جرذ، بل سـيعمل               التصرف الم 

  .مثل الجرذ

  

  

  :٢مثال رقم 

(p٨٤٨): "The instruments of darkness tell us truths"  

  )١٩ص". (فكثيرا ما تحدثنا وسائط الظلام بالحقائق): "جبرا ابراهيم جبرا (Anep ترجمة -

  )٢٩ص". (أنها تجعل كلمة الصدق على ألسنة الأرواح المدلهمة":  ترجمة خليل مطران-

إذ أن الأيام تجعل كلمة الـصدق أحيانـا علـى ألـسنة الأرواح              :"  ترجمة دار الكتب العلمية    -

  )٢٠ص". (المظلمة

  

تجعل كلمة الصدق "بـ" tell truth"نلاحظ في ترجمة خليل مطران الإبدال الذي قام به ليترجم 

اسم، لكننا صنّفنا ترجمته ضمن هذا النوع الثاني لأنه         + حرف  +  فعل    فعل   :، أي "على ألسنة 

، وقد وجد مطران أن الأرواح هي أقرب إلى ما          "أرواح"بـ" instruments"تصرف في ترجمة    

ينشط في غياهب الظلام، وستكون بذلك وضعية أسهل للوصول إلى فهم المتلقي العربي، قارئـا               

  . الحرفية في هذا المقام لم تكن لتسيء للأصلأو مشاهدا، مع أن الترجمة

نلاحظ أيضا أن ترجمة دار الكتب العلمية هي نموذج مشابه للترجمة الأولى، إلا أننا نجد إطنابا                

" الأيـام "، ففي الجملة الأصلية ليست      "أحيانا"و" الأيام: "لكلمتين غير موجودتين في الأصل، وهما     

 الأرواح، بل إن الحقيقة موجودة من ذاتهـا علـى ألـسنة             التي تتدخّل لجعل الحقيقة على ألسنة     
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لا نجدها في الأصل، ولا تضيف أية خدمة في الجملة المستهدفة،           " أحيانا"الأرواح، كما أن كلمة     

، لا تكافؤ الأصـل     Surtraductuion–وإطناب هاتين الكلمتين جعل من الترجمة ترجمة مثقلة         

جم المتمكّن هو الذي يعرف حدوده بين بداية ضـرورة          تماما من جانب الشحنة المعنوية، والمتر     

  .التصرف ونهايته، لأن ما زاد عن حده، انقلب إلى ضده

  

  :٣مثال رقم 

 (p٨٥٠): "But only vaulting ambition, which o'erleaps itself and falls on the 
other"  

غ بقفزته، فيهـوى علـى   سوى طموح شاهق القفز، يبال): "جبرا ابراهيم جبرا  (Anep ترجمة   -

  )٣٨ص". (الجانب الآخر

سوى مطمع وثب إلى السرج، فجاوزه بقوة اندفاعه وهوى في الجانب           : " ترجمة خليل مطران   -

  )٣٦ص". (الآخر

  )٢٩ص. (نفس ترجمة خليل مطران: " ترجمة دار الكتب العلمية-

  

رنة مع ترجمة جبـرا     نجد في ترجمة خليل مطران اختلافا في تصور الوضعية الأصلية، بالمقا          

 ـ          ، وفي هذه الحالة لا     "المطمع"ابراهيم جبرا في النوع الأول، فالطموح المبالغ فيه سماه مطران ب

، لأن المقطع الأصلي كان مركّبا مـن كلمتـين، جـاء            surtraduction–نعتبرها ترجمة مثقلة    

كما يرى مطران، وهو    " الطمع"، وهذا الخليط يولّد     "تجاوز الحدود + الطموح  : "معناهما كما يلي  

يصيب في ترجمته، فالمهم في الترجمة ليس أن نأتي بمفردات المعجم كما نجدها في القـاموس،                

  .بل نستشعر معانيها وشحناتها، وإيحاءاتها بعد انصهارها بعضها ببعض، ومن ثم نقوم بترجمتها

خر، كوضعية من يقفز    إلى درجة السقوط على الجانب الآ     " القفز بقوة "كما تخيل مطران وضعية     

ليركب على سرج الحصان، والذي قد يهوى على الجانب الثاني بقوة الاندفاع الدائريـة، إذا لـم               

يقلل من سرعته في الوضع الأفقي ويتشبث برباط الخيل، وهذه الوضعية لاترسم فقط الـصورة               

الصورة، فالكلمـات   الأصلية، بل هي موجودة أيضا في ثقافتنا العربية، والتصرف هنا يخدم قوة             

في الجملة الأصلية هنا بسيطة، ولكنها مشحونة بحركة الصورة، وهذا يدخل في إطار المعـاني               

الضمنية التي على المترجم استشعارها ونقلها، ولذلك لم تكن الترجمة الحرفية لتخدم هنا التكافؤ              

  .في الشحن المعنوي

جمة الأولى فليس هناك من داع لدراسـتها،        وجدنا أن ترجمة دار الكتب العلمية تشبه تماما التر        

  .وقد يكون المترجم قد استعان إلى حد كبير بترجمة خليل مطران
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  :٤مثال رقم 

(p٨٥١): "Letting "i dare not" wait upon "i would"                            
Like the poor cat i'the adage"                                    

  ، "يا ليتني"تتبع " لا أجرأ"جاعلا ): "جبرا ابراهيم جبرا (Anepة  ترجم-

  )  ٣٩ص". (                                      كالقطة المسكينة في المثل الشائع

الذي يدفعه الأمل، ويمنعه الوجل، كذلك السنور الذي قيل إنـه يحـب             : " ترجمة خليل مطران   -

  )٣٧ص". (الماء، ويكره البلل

الذي يدفعه الأمل، ويمنعه الخوف، كتلك القطة التي قيل إنها تحب           : "رجمة دار الكتب العلمية    ت -

  )٣٠ص". (أكل السمك، ولكنها لا تجرأ أن تبلّ يديها بالماء

  

استعمل خليل مطران في ترجمته للمقطع الأصلي الأول ما يشبه الترجمة التفسيرية، كما يـأتي               

  :تعبيرا عن صورة الخوف المجازية

  ".I would "" يمنعه الوجل"، و"I dare not "" يدفعه الأمل"

وهي ترجمة تؤدي المعنى الأصلي بإتقان، أما المقطع الثاني الأصلي فهو الذي يشكل صـعوبة               

فعلية في ترجمته، لأنه ذو بعد ثقافي، ويتوجب على المترجم أن يوظّف إبداعه الخيـالي ودقّتـه                 

ترجمة ذات وضعية جديدة تماما، ولكنها مكافئة تماما لها أيضا مـن          التفسيرية الإدراكية، ليصنع    

جانب شحنتها المعنوية، وكذلك من جانب تأثيرها المباشر على المتلقي الذي يفترض أن يكـون               

مباشرا أيضا، وقد تصرف خليل مطران أمام هذه الصعوبة، وجاء بمثَل مبتكـر يتعلّـق بـالقط                 

 المثل مفهوما ومنطقيا لدى الذهنيات العربية، فابتكر وضعية         وبالخوف في آن واحد، بحيث يكون     

السنور الذي يحب الماء ويكره البلل، وهذه حال القطط، أما ترجمة دار الكتب العلمية، فـالجزء                

الأول فيها يشبه الترجمة السابقة، أما الجزء الثاني فقد كان أنجح من الترجمتين الأخـريين مـن          

الجديدة التي أُحدثت، أو بالأحرى المثل الذي أُحدث يتعلّق بالقطة التي           حيث الإبتكار، فالوضعية    

  .تحب أكل السمك، ولكن السمك موجود في الماء، والقطة تخاف الماء، فإنها لاتجرأ أن تبلّ يديها

، ولإحداث الأثر الكامـل     "صماء"أمام وضعية مثل هذه، كان التصرف أحسن حل لتفادي ترجمة           

  .بيعلى المتلقي العر

  

  :٥مثال رقم 

 (p٨٥٢): "One cried, "God bless us".   

  )٤٩ص"". (!رحمتك يا رب : "أحدهما هتف): "جبرا ابراهيم جبرا (Anep ترجمة -

  )٤٩ص". (ليبارك االله فيك: صاح أحدهما: " ترجمة خليل مطران-
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  )٤٢ص"". (يا رب غفرانك: "صاح أحدهما: " ترجمة دار الكتب العلمية-

  

ن جبرا ابراهيم جبرا قد استبدل في ترجمته مفهوم البركة بالرحمة، وهذا تصرف بهدف              نلاحظ أ 

اللهـم  "،  "اللهـم ارحمنـي   : "الحفاظ على ضمير المتكلّم، فالرحمة يطلبها المتكلّم لنفسه ولغيـره         

، أما في ترجمة دار الكتب العلمية فنجد تصرفا في نفس الموقع، إلا أن الوضعية تتعلّـق                 "ارحمنا

، أي أن   "اللهم اغفر لي ولوالـدي وللمـؤمنين      : "ن بالغفران عوض البركة، والواحد منا يقول      الآ

ضمير المتكلّم وارد في حالة طلب الغفران، وهو يطلب للذات وللغير، وما يلفت الانتباه هو أنـه                 

عندما يتعلّق الأمر بعرض مسرحي مباشر على جمهور مشاهد ومنصت إلى كلّ فعل وحركـة               

إنه من الواجب أن تكون العلاقة بين الكلمات نفسها تنتمي إلى لغة الوصـل أي اللغـة                 وكلمة، ف 

العربية، هذا مع حفاظها على شحنتها المعنوية الأصلية، وفي هذه الحال يكون التصرف مطلوبا              

 خلال العرض المباشر، فعندما يقول أحدهم مثلا -fausse note–حتى نتفادى الغرابة السمعية 

، لكانت ثقيلة على أذن المستمع العربي سواء كـان          "ليبارك االله فينا  : " خشبة المسرح  صائحا على 

  .مسلما أو مسيحيا

  

  

  

  :٦مثال رقم 

(p٨٥٢): "But they did say their prayers, and address'd them again to sleep".  

  )٤٩ص". (ثم غمغما دعاء واستغرقتهما سنة النوم: " ترجمة خليل مطران-

". غير أنهم تلوا صلواتهم، ثـم تهيـأوا ثانيـة للنـوم           ): "جبرا ابراهيم جبرا   (Anepجمة   تر -

  )٥٠ص(

  )٤٢ص". (ثم غمغما بدعاء وعادا إلى الرقاد ثانية: " ترجمة دار الكتب العلمية-

  

، فالجملـة لا    - أنظر الجزء الأول من هذا المبحث      –في هذا المثال كانت جلّ الترجمات حرفية        

ثقافيا خاصا، أو منحى دينيا يتميز عن المناحي الخاصـة بالمجتمعـات الأخـرى،              تحمل إبهاما   

  .فمعنى الجملة جاء عاما، لا يستوجب ترجمة ثقافية حرة متصرفة

  

  :٧مثال رقم 

(p٨٥٣): "That could swear in both the scales against either scale".  
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". يقسم في كلتا الكفتين ضد كلتـا الكفتـين        يستطيع أن   ): "جبرا ابراهيم جبرا   (Anep ترجمة   -

  )٥٥ص(

  )٥٣ص". (يتعلقون بإحدى الكفتين من ميزان االله لإعلاء الكفة الأخرى: " ترجمة خليل مطران-

". يتعلقون بإحدى الكفتين من ميزان الرب لإرجاح الكفة الأخـرى         : " ترجمة دار الكتب العلمية    -

  ).٤٦ص (

راوغة والخداع حتى في أقصى حالات الجد والخـشوع مـن            يحمل هذا المثال صورة تمثّل الم     

أجل نيل المبتغيات، ونلاحظ كيف تصرف خليل مطران أمام هذه الوضعية الانجليزية، فعليه أن              

يجد رمزا يدلّ على درجة الخشوع العالية التي يتم فيها الخداع، فقد حافظ مطران على الرمـز                 

"scales "" دق والخشوع، فقـد         ، ولكن الكفتين بمفرد   "كفتينوالص هما لا توحيان بوجوب الجد

تكونان كفّتا الإنسان، فخص مطران هاتين الكفتين بميزان اللّه، وميزان اللّه هو الميـزان الّـذي                

يحسب اللّه فيه حسنات الإنسان وسيئاته، كلّ في كفّة، فمن يجرؤ على القسم من أجل رفع كفّـة                  

يتعلّـق  "بكلمة  " يقسم"وغة، واختار مطران أن يترجم كلمة       حسناته، فهو في أقصى درجات المرا     

" التعلّق في الـشيء   "وتأثيرا، وأفضل تعبيرا على الوضعية الأصلية، بل        " وزنا"فهي أكثر   " بالكفة

  .هو أكثر دلالة على الإصرار عليه

 فـي   نلاحظ مرة أخرى أن ترجمة دار الكتب العلمية تشبه تماما ترجمة خليل مطران، كما رأينا              

مثال سابق، وقد رجحنا أن المترجم في هذه الحالة قد استعان بترجمة خليل مطران، مع وجـود                 

  : اختلافات في بعض المفردات مثل

  ".إرجاح "" إعلاء، "الرب "" اللّه"

  :٨مثال رقم 

(p٨٥٣): "Who committed treason enough for God's sake, 
Yet could not equivocate to heaven".  

وقد اقترف ما يكفي من خيانة من أجل االله، ولكنه لـم            ): "جبرا ابراهيم جبرا   (Anep ترجمة   -

  )٥٥ص". (يستطع التكلّم باللسانين لرب السماء

  وطالما ارتكبوا الخيانات، زاعمين أنّها في سبيل اللّه، : " ترجمة خليل مطران-

  )٥٣ص ". (سهم يخادعون                             يخادعون االله، ولكن أنف

  )٤٦ص . (نفس ترجمة خليل مطران:  ترجمة دار الكتب العلمية-

  

رأينا في الجزء الأول من هذا المبحث كيف ترجم جبرا إبراهيم جبرا هذا المثال، ونجد أن خليل                 

مطران قد نجح في ترجمة المقطع الأول من المثال بالمقارنة مع ترجمة جبرا إبراهيم جبرا التي                

عبارتان تحملان ثقلاً في المعنى، وصـورةً   " treason"و" for god's sake" حرفية، فـ كانت
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حية، وخطورةَ موقف تجاه اللّه، رغم بساطة ألفاظها، وقد برزت هذه العلاقـة فـي ترجمتهـا                 

التي لا تبين شدة الموقف، لذلك لم تكن الترجمـة          " من أجل "، وليس بـ    "زاعمين"باستعمال كلمة   

هنا فعالة بل كان من الواجب إحداث تصرف للحفاظ علـى نفـس المعنـى الأصـلي                 الحرفية  

  .وشحنته، وبالتالي التكافؤ في الترجمة

أما المقطع الثاني من الجملة الأصلية فقد اتبع مطران في ترجمته تطويعا في الرمز، فقد تحدث                

هم، ولكن أنفـسهم    يخادعون رب "، وعبر عنه بأسلوب قرآني      "equivocate"عن الخداع عوض    

  .، ولكنه لم يحقق الدقة تجاه المعنى الأصلي"يخادعون

وقد سبق أن قلنا أن أي تغيير أو تصرف يقوم به المترجم في النص المسرحي، يكـون بهـدف                   

إيصال المعنى بتحقيق التكافؤ في التأثير في المقام الأول، وليس بهدف إضافة جانب جمالي فـي                

  .النص

لكتب العلمية صورة طبق الأصل للترجمة الأولى، وهذه حالة أخـرى تبـين   جاءت ترجمة دار ا  

  .استعانة مترجمها بترجمة خليل مطران

  

  :٩مثال رقم 

(p٨٥٣): "Here's an English Tailor come hither, 
for stealing out of a french hose".  

".  سرق سروالا فرنـسيا    خياط انجليزي، جاء هنا لأنه    ): "جبرا ابراهيم جبرا   (Anep ترجمة   -

  )٥٥ص(

إن هذا إلاّ خياط إنجليزي جاوز الحد فـي الاقتـصاص، فجيـئ بـه               : " ترجمة خليل مطران   -

  )٥٣ص ". (للقصاص

  .المقطع محذوف:  ترجمة دار الكتب العلمية-

  

" صـاحب الـذنب   : "رأينا أن هذا المثال يحمل معنى اصطلاحيا يدور حول ثلاث عناصر معنى           

، وأمام هذه الوضعية يسعى كـل متـرجم بطريقتـه    "اب المترتب عن ذلك الذنب  العق"و" الذنب"و

الخاصة لتحقيق التكافؤ في المعنى بين النصين، ومن المهم في التكافؤ أن يتلقّف المتلقي معنـى                

، ومن الواضح أن خليل مطران لم يـأت بوضـعية سـرقة             "هي طائرة "الوضعية بعد الترجمة و   

نجليزي، فدلالتها ومرجعيتها غير واضحتين في ثقافتنا العربيـة،         السروال الفرنسي من طرف الا    

فتصرف وأحدث وضعية أخرى تتعلق بالتعدي في اقتصاص القماش، فيتوجب فيـه القـصاص،      

تـشكلان جناسـا    " اقتصاص"و" قصاص"ذات دلالة خاصة في ثقافتنا، كما أن        " قصاص"وكلمة  

هذا المقام، لأن الجملة الأصلية تحتـوي مـرتين         ناقصا، وهذا الجناس بالذات يخدم الترجمة في        
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، مما جعل للمقطع غناء خاصـا، وقـد         "hose"و" stealing: "في المقطع الثاني  " s"على صوت   

نجح مطران في نقل هذا الغناء أو الموسيقى باستعمال الجناس الناقص، الذي يحتوي على حرف               

  ".s"، وهو يشبه حرف "ص"

هذا الجزء من المشهد الثالث محذوفة، وحذفٌ كهذا يعتبر تـصرفا           ترجمة دار الكتب العلمية في      

من المترجم، ونحن لا نستطيع تحديد سبب هذا التصرف بالذات، فلم يكن هناك في وسط المشهد                

تغيير لكل الديكور وكل الشخصيات كما نعهد في أسلوب شكسبير، مما قد يدفع بـالمترجم إلـى                 

     .حذف المشهد الذي يضايق سير العرض

  

  :١٠مثال رقم 

(p٨٥٤): "Approach the chamber, and destroy your sight with a new 
gorgon".  

اقتربوا من الحجرة، وحطّموا أبصاركم بمرأى ميدوزة       ): "جبرا ابراهيم جبرا   (Anep ترجمة   -

  )٥٨ص". (جديدة

  )٥٦ص". (للأُدخلاَ الغرفة، واعميا بما تريان من الخطب الج: " ترجمة خليل مطران-

  .المقطع محذوف:  ترجمة دار الكتب العلمية-

  

رأينا أن هذا المثال يشير إلى وضعية تنتمي إلى أساطير الحضارة الإغريقية، أي أنها تنتمي إلى                

 ـ     ، وهي واحدة مـن الوحـوش       - Gorgon –" الميدوزة"ثقافة خاصة جدا، والوضعية متعلقة ب

وجود أفاعي حية مكان الشعر، ونظرتها تـؤدي بالـذي          الأنثى في الأسطورة الإغريقية، تمتاز ب     

  ).٢٦٤ص: ١٩٩٧، English dictionary(يراها إلى تحوله إلى تمثال حجري، 

إن استعمال شكسبير لمعنى الميدوزة غرضه التعبير عن شدة فضاعة المنظر وهوله، ونلاحـظ              

اعة ظصب معاني الف  كيف تفادى مطران الوضعية الانجليزية وحاول صياغتها صياغة عربية، ب         

، ونرى بأن التصرف هنا كان إجباريا، لكنه ضعيف في          "رؤية الخطب الجلل  "وهول المنظر في    

، والتـاء المربوطـة     "شيطانة"أو  " عفريتة"درجة تكافئه مع الأصل، ونحن نقترح استعمال كلمة         

  .هوللازمة للحفاظ على معنى الأنوثة، والعفريت أو الشيطان في شكله الحقيقي مخيف وم

  :نلاحظ أيضا كيف استعمل مطران الإبدال في ترجمة

  

"   Destroy your sight "" اعميا"  

   فعلاسم     + ضمير +    فعل 
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، فهو ليس نفس المعنـى،  "أدخلا"لدى ترجمته بـ " Approach"كما غير من معنى الفعل الأول     

 يقصد فقط الاقتراب مـن بابهـا        وقد كان يقصد شكسبير معنى الدخول إلى الغرفة، كما قد كان          

  .والنظر إلى داخلها

  .حذفَ هذا المقطع أيضا في ترجمة دار الكتب العلمية

  

  :١١مثال رقم 

(p٨٦٩): "And let the angel whom thou still hast served".  

  )١٦٤ص". (ودع الملاك الذي رحت تخدمه): "جبرا ابراهيم جبرا (Anep ترجمة -

  )١٠٩ص". (دع وهم رقيتك السحرية: "ن ترجمة خليل مطرا-

  )١٢٣ص. (نفس ترجمة خليل مطران:  ترجمة دار الكتب العلمية-

  

نلاحظ في ترجمة خليل مطران تصرفا يتعلّق بمجمل الوضعية في الجملة الأصلية، وتحتوي هذه              

ة، وقـد   الجملة الأصلية على معنى حماية سحرية، والحث على التخلي عن هذه الحماية السحري            

عبر شكسبير عن هذا المعنى بخدمة الملاك، ثم الأمر بتركه بعد ذلك، ورأينا في نفـس المثـال                  

سابقا بأن نفس الوضعية لن تكون واضحة ومفهومة في ثقافتنا العربية، ولن يتم التقاطها بسرعة               

عربيـة لا   ذهنية عندما يتعلّق الأمر بعرض مباشر وجمهور مباشر، لأننا ببساطة، في ثقافتنـا ال             

، "حريةسالرقية ال "نخدم الملائكة، ولذلك عبر خليل مطرن عن نفس الوضعية بطريقة أخرى هي             

فدلالة علـى   " سحرية"، فالرقية تحمي مستخدمها، أما إضافة       "الرقية"ونحن نفهم في ثقافتنا معنى      

كلمـة  ، وقد عبر مطران عن عدم الجدوى من استخدام هذه الحماية الـسحرية ب             "Angel"معنى  

، وهو في هذه الحالة ليس إطنابا، لأن معناه موجود ضمنيا في الأصل، وما أكثر المعـاني                 "وهم"

الضمنية في اللغة الانجليزية، فهي ذات مفردات بسيطة، ولكن ذات إيحـاءات وصـور قويـة،                

  .وعلى المترجم التصرف لإبراز هذه المعاني في اللغة العربية

مية جاءت مرة أخرى صورة طبق الأصـل لترجمـة خليـل            نلاحظ أن ترجمة دار الكتب العل     

  .مطران

  :١٢مثال رقم 

(p٨٥٦): "And mine eternal jewel given to the common enemy of man". 

". وجوهرتي الخالدة، سـلّمتها عـدو البـشر جميعـا         ): "جبرا ابراهيم جبرا   (Anep ترجمة   -

  )٧٥ص(

  )٦٥ص". (دة إلى عدو االلهقد دفعت نفسي الخال: " ترجمة خليل مطران-

  )٥٩ص". (قد دفعت نفسي الأبدية إلى عدو البشر: " ترجمة دار الكتب العلمية-
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في هذا المثال قام خليل مطران بالترجمة بين تصرف وتطويع، أي بين أسـلوب حـر ثقـافي                  

 ـ        ويعا ، وهو يعتبر تط   "نفسي"بـ" Jewel"وأسلوب غير مباشر، أما التطويع فيكمن في ترجمته ل

، لأنه مثل الجوهرة، ثمينـة      "النفس الغالية "في هذا السياق هو     " Jewel"شارحا، لأن المعنى من     

  .وتُخبأ في أمكنة عميقة وغائرة

، لأن عدو االله فـي ثقافتنـا   "عدو االله"بـ" enemy of man"أما التصرف فيكمن في ترجمته لـ

": العدو في أقصى درجات خطورتـه     "ن  أقوى من عدو البشر وأخطر، والجملة الأصلية تعبر ع        

"common enemy of man" وبما أن خليل مطران لم يترجم ،"man "فهـو  "بشر"حرفيا بـ ،

" عـدو االله  "، بـل    "عدو االله جميعا  : "، فهو لا يستطيع القول    "common"اضطر إلى عدم ترجمة     

جزء الأول من هذا المبحث،     وحدها كفيلة للتعبير عن ثقل العدو، ورجوعنا إلى نفس المثال في ال           

يبين كيف تشبه ترجمة دار الكتب العلمية ترجمة خليل مطران، وأثبتنا أنها نقل عن ترجمة خليل                

أدخل عليها بعض التغييـرات     " منقّلها"مطران، ولكنها قابلة للدراسة والتحليل، لأن مترجمها أو         

  ".الشخصية"

  

  :١٣مثال رقم  

(p٨٤٧): "In the name of truth, are ye fantastical?". 

  )١٦ص". (ألا حلّفتكن، أمن خلق الخيال أنتن ؟): "جبرا ابراهيم جبرا (Anep ترجمة -

  )٢٥ص". (باسم الحقيقة ألستن أوهاما؟: " ترجمة خليل مطران-

  )١٦ص". (أناشدكن باسم الحق ألستن أوهاما أم أنتن ما نرى: "  ترجمة دار الكتب العلمية-

  

استعمال جبرا إبراهيم جبرا لأسلوب الترجمة الحرفية، حكمنا عليه في هـذا المثـال              ومن كثرة   

ترجمـةً حرفيـةً،   " I'the name of truth: "بتصرف ذي منحى ديني لتجنبه ترجمـة القَـسم  

وهذا تصرف منه، مع أننا عهدنا إبراهيم جبرا في أمثلة سابقة        . ولترجمة قسم يخلو من اسم القسم     

 ـ    وأمثلة لاحقة أ   ، مع كونه مسلما، لذلك لا      "سماء"بـ" heaven"نه يحافظ على الترجمة الحرفية ل

تكون ديانة المترجم دائما العامل المحدد لترجمته، كما رأينا في نفس المثال في الجزء الأول مع                

خليل مطران، بل يكون العامل الموجه لترجمته المتلقّي الذي يستهدفه المترجم نفـسه، وكـذلك               

نص الذي يصل إليه المترجم بنفسه حسب رؤيته الخاصة، وتفـسيره الخـاص للـنص               سياق ال 

  .المسرحي
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في الجزء الثاني من الجملة الأصلية، أي السؤال الذي جاء فيها، نجد جبرا إبراهيم جبـرا قـد                  

، على عكس خليل مطران الذي ترجمها منفية        -Affirmation–حافظ على الإثبات في السؤال      

–Negation-ن جبرا إبراهيم جبرا قد أحدث إبدالا في السؤال كما يأتي، ولك:  

  

Fantastical    من خلق الخيال   

  اسم+ اسم +  حرف    صفة     

  :١٤مثال رقم 

(p٨٤٩): "Lay it to your heart, and farewell". 

  )٢٧ص". (ضميه إلى قلبك، ووداعا): "جبرا ابراهيم جبرا (Anep ترجمة -

  )٣٢ص". (فاطويه في السريرة، وعليك السلام: "ران ترجمة خليل مط-

  )٢٤ص". (فاطويه في سريرتك، وإلى اللقاء: " ترجمة دار الكتب العلمية-

  

انتهج خليل مطران في ترجمته أسلوب التّصرف، ولكننا لا نجده لسبب ثقافي، بل هـو أسـلوب               

، وقد بينا في نفس المثـال  "اطويه"بـ" lay to"خليل مطران في نقل المعاني، فنجد ترجمة الفعل 

حتـى وإن  " تمدُّد واسترخاء الشيء"يحمل معنى " lay to"في الجزء الأول من هذا المبحث، بأن 

" تخبئة الشيء "، والطّي يحمل معنى     "اطوي"، ولكن خليل مطران وظّف فعل       "ملتصقا بالقلب "كان  

اطويـه فـي    "ى، فهو يقـول     وهو معنى مغاير، ولكن بقية الترجمة تبين سبب توظيف هذا المعن          

: ١٩٦٩المنجد فـي اللغـة والأعـلام،    (هي السر الذي يكتم، وهي النّية،    " السريرة"، و "السريرة

، وهو  "الطّي"، أي أن السريرة هي الأمر المخبأ في الإنسان، لذلك وظّف مطران فعل              )٣٢٨ص

، "الـسر "ل فيها أن تكـون  ، ولكن الأص  "القلب"، وقد تكون السريرة هي      "كتمان السر "كان يقصد   

ولذلك لم نعتبر هذه الترجمة حرفية بل تصرفا، ونحن نرجح أن خليل مطران لم يقصد التصرف                

، "عليـك الـسلام   "فقد تصرف بترجمتها بـ     " farewell"في هذا المقام، ولكن في ترجمته لكلمة        

، أمــا "Peace be upon you: " تعطينــا-back translation–وترجمتهــا الإرجاعيــة 

"farewell "  ف هنا كان غرضـه            " الوداع"فمعناهاح في هذه الحالة أن التصربصفة عامة، ونرج

إضفاء صبغة عربية على الجملة فقط، لأن الترجمة الحرفية هنا لم تكن لتسيء للمعنى الأصـلي                

  .تجاه المتلقي العربي

طران، حيث استُعمل معنـى     في ترجمة دار الكتب العلمية، نجد تشابها كبيرا مع ترجمة خليل م           

  : مع إضافة الضمير المغْفَل في ترجمة خليل مطران" كتمان السر"
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"heart Your "" كسريرت."  

، وهنا كانت الترجمة تفسيرية، وترجمتها الإرجاعية       "إلى اللقاء "بـ" farewell"كما تُرجمت كلمة    

، لأنـه  "الوداع"عناه الدقيق أي عن م" farewell"، لذلك لا نرى داعيا لتغيير "see you"تعطينا 

  .موجود كوضعية في ثقافتنا العربية

  

  :١٥مثال رقم 

(p٨٤٩): "all that impedes thee from the golden round". 

  )٢٨ص". (كل ما يعوقك عن المستدير الذهبي): "جبرا ابراهيم جبرا (Anep ترجمة -

  )٣٣ص". (الذهبيالتي تعوق يدك عن غصب الإكليل : " ترجمة خليل مطران-

  )٢٥ص". (التي تحول دون وصولك إلى الإكليل الذهبي: " ترجمة دار الكتب العلمية-

  

تصرف خليل مطران في هذا المثال لأنّه لم يكتف بترجمة فعل الإعاقة عن المستدير الذهبي، بل                

 فمـثلا   ، لأن الإعاقة تتعلّق بفعل وليس باسـم،       "اليد التي تغصب  "أكمل المعنى مستخدما وضعية     

تعطّل السيارة لا يعوق عن مؤسسة العمل، بل يعوق عن الوصول إليها، كما أن توظيف كلمـة                 

هو تعبير مجازي عن السرقة، لأن السرقة والغصب يكونان من طـرف الإنـسان ولكـن                " يد"

، وهو قد أصاب في هذا التصرف       "إكليل"بـ" round"بواسطة اليد، كما تصرف مطران بترجمة       

  .المتلقّين عناء التفسير، وبالتالي تضييع بعضا من أحداث المسرحية المتتابعةحتى يجنّب 

نلاحظ ترجمة دار الكتب العلمية حيث ترجمت المثال ترجمة تفسيرية، فمعنى الوصـول إلـى               

 from arriving to the: "الإكليل كان ضمنيا في الجملة الأصلية حتى وإن لم يقـل شكـسبير  

golden round" ف بترجمة ، كما نجدنفس التصر"round "وهذا أيضا نقـل عـن   "إكليل"بـ ،

  .ترجمة خليل مطران

  

  :١٦مثال رقم 

(p٨٦٥): "Heaven rest them now". 

  )١٣٦ص". (أراحتهم السماء الآن): "جبرا ابراهيم جبرا (Anep ترجمة -

  )٩٧ص". (أما الآن فعليهم رحمة االله: " ترجمة خليل مطران-

  )١٠٧ص. (نفس ترجمة خليل مطران:  العلمية ترجمة دار الكتب-

  

رأينا في نفس المثال في الجزء الأول بأن الجملة قد تُرجمت ترجمة حرفية من طـرف جبـرا                  

             مث يتـرحزة والمنحى الخاص المتعلّقين بهذه الجملة، فالمتحدإبراهيم جبرا، رغم الوضعية الممي
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، ونرى كيف   "heaven"ى في هذا المثال كانت      على ضمائر غائبة من قوة عظمى، والقوة العظم       

أن خليل مطران، رغم مسيحيته، غير من الوضعية وتصرف فيها بتوظيف وضعية مألوفة لدينا              

، ورأينا أن الصفات الآدمية لا تتوافق والألوهية، لذلك لا          "االله"كعرب، فالقوة العظمى عندنا هي      

، لأن كل صفة إلاهيـة تحمـل بلاغـة          "االله يرحم فلان  "، بل نقول أن     "االله يريح فلان  "نقول أن   

بالمقارنة مع الصفات الآدمية، ونحن نرى بأن هذا التصرف جاء في محله، نظرا لكون الـنص                

قابلا للعرض، أو ربما سبق عرضه، لذلك من الواجب أن يكون كل معنى فيه واضحا ومفـسرا                 

، ولا يضيع هـؤلاء     "بسرعة البرق " الجمهور   من خلال الترجمة، بحيث يتكون المعنى في أذهان       

  .أية لحظة في التفكير ومحاولة التفسير وفك الألغاز

نلاحظ في هذا المثال مرة أخرى بأن ترجمة دار الكتب العلمية هي صورة طبق الأصل لترجمة                

  .  خليل مطران لأنها نقل عليها

  

  :١٧مثال رقم 

(p٨٦٥): "But, gentle heavens, cut short all intermission". 

". ولكن، أيتها السماء الخيرة اختـصري كـلّ تـأخير         ): "جبرا ابراهيم جبرا   (Anep ترجمة   -

  )١٣٦ص(

  )٩٧ص". (لكن أسألك اللهم يا ذا المراحم ألاّ تطيل المهلة: " ترجمة خليل مطران-

".  تطيـل المهلـة    لكن أسألك اللهم يـا ذا اللّطـف والرحمـة ألاّ          : " ترجمة دار الكتب العلمية    -

  )١٠٧ص(

انتهج خليل مطران هنا أيضا أسلوب الترجمة الثقافية الحرة، وكانت هنا تصرفا ذا منحى دينيـا،                

، لأن القوة العظمى    "االله"بـ" heaven"وقد سبق أن رأينا كيف يتصرف خليل مطران في ترجمة           

في هذا التصرف، هو أن خليـل       في ثقافتنا هي االله سبحانه وتعالى، ولكن الملفت للنظر والجميل           

 ـ    لمطران لم يغف   ، فوظّفها في الصفة المتعلقة بـالقوة       "sheaven" ترجمة صفة الجمع المتعلّقة ب

 ـ ، لأن من صفة الإله الرحمة على عباده وهي صفة          "ذو الرحمة "أصبحت  " gentle"العظمى، ف

" heavens" التي كانت في     بليغة لا تُوظَّفُ عادة مع البشر، ثم أضاف خليل مطران صفة الجمع           

  ".ذو المراحم"، فأصبحت "ذو الرحمة"إلى 

مرة أخرى يبين لنا خليل مطران أنه لا ينساق وراء مسيحيته أثناء الترجمة، بل يحترم عوامـل                 

الوضعية التي يكون أمامها، سياق النص وكذا المتلقي لكل ذلك، هذا لأنه حافظ على              : أخرى هي 

  .وجه أساسا بترجمته إلى فئة العرب المسيحيين فقطصفة وحدانية االله، ولم يت
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 –التي تتَّسم بـصفة الإثبـات   " cut short all intermission"كما نلاحظ في ترجمته لعبارة 

affirmation    استعمال النفي ،- negation  ولكـن المهـم أن      "ألاّ تطيل المهلـة   : " كما يأتي ،

  .العبارتين متكافئتين من حيث المعنى

ضا من خلال ترجمة دار الكتب العلمية أن المترجم قد نقل عن ترجمة خليل مطران مع                نلاحظ أي 

، فهو حـاول    "اللطف والرحمة يا ذا   "وجعلها  " المراحميا ذا   "بعض التصرف، فهو غير من صفة       

  ".المراحم"، وترجمة خليل مطران "gentle"أن يوفّق بين الأصل 

  

  :١٨مثال رقم 

(p٨٦٥): "Heaven forgive him too".  

  )١٣٦ص". (سامحته السماء هو أيضا): "جبرا ابراهيم جبرا (Anep ترجمة -

  )٩٧ص". (فليغفر له االله: " ترجمة خليل مطران-

  )١٠٧ص". (فليغفر له االله ذنوبه: " ترجمة دار الكتب العلمية-

  

 ـ       ، لأن خليـل مطـران كمـا        "االله"بـ" heaven"تصرف مرة أخرى خليل مطران في ترجمته ل

تنتجنا يأخذ بعين الاعتبار المتلقّي الذي سيترجم له، ولا يحصره في فئة معينة، كما لا ينـسى                 اس

بأن النص موجه للعرض، فهو بذلك يسعى إلى جعل كلّ الوضعيات مألوفـة لـدى الجمهـور                 

  .العربي، حتى يفهمها في آنها ولا يضيع وقتا بدون جدوى في محاولة التفسير أو الاستغراب

لأنها صفة آدمية وبحث عـن صـفة        " المسامحة" أن خليل مطران لم يكتف بصفة        نلاحظ أيضا 

، ولايغفر سـوى    "الغفران"تكافئها من حيث المعنى، ولكن أبلغ منها من حيث الوزن وهي صفة             

  .االله

نلاحظ هنا أيضا التشابه بين ترجمة خليل مطران وترجمة دار الكتب العلمية، لأنها نقل عنهـا،                

، على أساس أن االله يغفر الذنوب، ولكن هذا المعنى بديهي،           "ذنوبه"نب بإضافة   ولكن المترجم أط  

وليس هناك فرق في ضمنية هذا المعنى بين الانجليزية والعربية، لذلك هو يعد إطنابـا ولـيس                 

  .    تفسيرا

  :١٩مثال رقم 

(p٨٦٦): "Thou cream-faced loon!". 

  )١٤٧ص". (!دا حليبي الوجهيا وغ): "جبرا ابراهيم جبرا (Anep ترجمة -

  )١٠٢ص". (ما الذي نقع لونك بهذا الاصفرار: " ترجمة خليل مطران-

  )١١٦ص".(ما الذي صبغ لونك بهذا الاصفرار: " ترجمة دار الكتب العلمية-
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 –إذا أخذنا ترجمة خليل مطران فسنصفها بالمتصرفة، أولا لأنه غير الجملة الأصلية من تعجب               

exclamation لى استفهام    إ– question          ،كما أن الجملة الأصلية تدلّ على الغضب والعتـاب ،

" loon"والشتم كذلك، لكن ترجمة خليل مطران لا تحمل هذه الدلالات، لأنه أغفل ترجمة الإسم               

الدال على الشتم، وأصبح المعنى كأنه سؤال عن مريض لونه مصفر، ولكن المعنـى بطبيعـة                

نص يساعد على تحديد المعاني، كما أغفل مطران أن يتـرجم قرينـة             الحال غير ذلك، وسياق ال    

  .اللون بالوجه، لذلك دلّت ترجمته على أن اللون يتعلّق بسائر الجسم

، واللون الأصفر أكثر استعمالا     "اللون الأصفر "و" اللون الكريمي " كما استعمل تطويع ألوان بين      

الوجه والبدن، لذلك نجد أنه رغم الإغفالات التـي         في ثقافتنا العربية، خاصة عندما يتعلّق الأمر ب       

  ".طائرة"قام بها مطران، إلا أن ترجمته كفلت وضعية مألوفة لدى الجمهور، بحيث يفهمها وهي 

، حيث كـان  "صبغ"جاءت ترجمة دار الكتب العلمية مطابقة لترجمة خليل مطران سوى في فعل       

، وبين ترجمة خليل مطران،     "مكبث" الأصلي   ، فهو بذلك يقوم بمقارنة بين النص المسرحي       "نقع"

  . !ومن ثم يضفي بعض اللمسات الشخصية على المقارنة، فيصنع ترجمة جديدة

  

  :٢٠مثال رقم 

(p٨٦٦): "what's the boy Malcolm?". 

  )١٤٧ص". (ومن هذا الصبي مالكولم؟): "جبرا ابراهيم جبرا (Anep ترجمة -

  )١٠٢ص". (ى الناعم الأظفار مالكولم ؟أوأخشى الفت: " ترجمة خليل مطران-

  )١١٦ص". (أأخاف الفتى الناعم الأنامل ملكولم ؟: " ترجمة دار الكتب العلمية-

  

رأينا عند دراسة نفس المثال في الجزء الأول من هذا المبحث، بأن جبرا إبـراهيم جبـرا لـم                   

خـلال ترجمتـه    ، مـن    "مـالكوم "يتوصل إلى إظهار معنى السخرية وعدم الخوف من الصبي          

بفعـل  " What"الحرفية، لكن خليل مطران نجح في ذلك لأنه تصرف بترجمة إسم الإسـتفهام              

، كما بين معنى الاستهزاء بإحضار وضعية جديدة غير موجودة فـي الأصـل، وهـي                "الخشية"

، وبذلك يكون المعنى الموجود في الجملة الأصلية بطريقة معينة، وقـد اكتمـل              "نعومة الأظافر "

طريقة أخرى في الترجمة، والمهم في ترجمة النص المسرحي أن يصل معناه كاملا وبالتـالي               ب

  .أثره على الجمهور، وليس أن يصل شكله ومفرداته

مترجم دار الكتب العلمية قد نقل مرة أخرى ترجمة هذا المثال عن ترجمة خليل مطران، وكانت                

  :عجم كالآتيلمساته الخاصة تتمثّل في تغيير بعض من مفردات الم

   أخافأخشى 

   الأناملالأظفار 
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، بل نعبر   "نعومة الأصابع "أو  " نعومة الأنامل "إلا أننا في لغتنا وثقافتنا وخطابنا العربيين، لانقول         

، لأن الأظافر مع مرور الوقت والسنون، هي العضو البشري الذي يخْـشَنُّ              "نعومة الأظافر "عن  

عضاء، ثم إن الأصابع، مع ليونة جلـدها، لا يمكـن وصـفها             بشكل أبرز بالمقارنة مع باقي الأ     

  .بالخشونة حتى مع تقدم السن

  

  :٢١مثال رقم 

(p٨٥٣): "The obscure bird clamour'd the livelong night". 

  )٥٧ص". (وراح طير الظلام ينعب طوال الليل): "جبرا ابراهيم جبرا (Anep ترجمة -

  )٥٥ص". (ع نعيب البوم مدة الظلامفما انقط: " ترجمة خليل مطران-

  .هذا المقطع محذوف:  ترجمة دار الكتب العلمية-

  

 أنظر نفس المثال في الجـزء       -جاءت جلّ الترجمات المتعلّقة بهذا المثال حرفية وغير مباشرة،          

، لأن المثال لا يحتوي على وضعيات غير مألوفة في الثقافة المستهدفة،            -الأول من هذا المبحث     

 المعنى كاملا من خلال هذه الترجمة، وبالتالي ينتظر أن يكون التأثير المنتظر مـن كـل                 وكان

ترجمة، تماما كما أراده المؤلف الأصلي، وكما جاء بعد عـرض المـسرحية الأصـلية علـى                 

  .الجمهور الأصلي

  

  ٢خاتمة الجزء 

  

لأول، ومـن الجـدير     واجهتنا في هذا الجزء نفس الحالات والوضعيات التي رأيناها في الجزء ا           

  :التّذكير بها

وجود معاني ضمنية وخفية في النص الانجليزي، غير معبر عنها علنا، ومتعلّقة شديدة التعلّق              * 

  .بسياق النص المسرحي

قوة الإيحاءات، وعبق الصور الحية، ووجود شحنات معنى ثقيلة في الكلمات الانجليزية رغم             * 

  .قة بسياق النص المسرحيبساطتها، وهذه الصفات أيضا متعلّ

التعابير المجازية والاصطلاحية التي تدخل في إطار الثقافة الانجليزيـة وذهنياتهـا، وكـذا              * 

  .الوضعيات الثقافية البحتة، والحضارية، والدينية التي تختلف عن ذهنية المتلقي العربي

للعرض، يتوجـب   أمام حالات مثل هذه تواجه المترجم لدى تناوله ترجمة نص مسرحي موجه             

على المترجم اكتساب قدرة حسية ومهارة وذكاء للوصول إلى لم سياق النص، ومن ثم توظيـف                
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إبداعه الخيالي ودقته التفسيرية والإدراكية، ليصل إلى ترجمة متصرفة، تكـون عـادة بخلـق               

حي ، والتصرف في حالة النص المـسر      )ولذلك توصف بالحرة والثقافية   (وضعيات جديدة تماما،    

يكون ذا هدف تفسيري بحت، نسعى من خلاله إلى تحقيق التكافؤ الترجمـي الـشامل، ونعنـي                 

المعنى والوزن والأثر، لأن الأثر المسرحي هو أهم عنصر مرجـو مـن كـلّ العمـل                 : بشامل

المسرحي المتكامل نصا وعرضا، والأهم من كلّ ذلك أيضا هو أن العمـل المـسرحي تمامـا                 

 مباشر وآني، فإذا لم يكن الأثر مباشرا وآنيا، فهذا يعنـي أن كـل العمـل                 كتأثيره، هما ذا بعد   

المتكامل كان فاشلا وناقصا، ولتفادي كل ذلك، وضعنا فئة الترجمة الثقافية الحرة أو التـصرف،               

لجعل عملية إيصال الأثر المسرحي ممكنة إلى الجمهور العربي، طبعا من خلال التفسير والفهم              

  .والترجمة والتلقي

استنتجنا كذلك في هذا الجزء أنه عندما يتعلّق الأمر بترجمة نص مسرحي، ينبغي على المترجم               

أن لا ينساق وراء نزعته الدينية أثناء ترجمته للوضعيات ذات المنحى الديني، بل يحترم عوامل               

  :محددة لترجمته، مساعدة على صنع التصرف، وهي

  .ي فئة صغيرة تنتمي إلى فئة أكبراعتبار المتلقي المستهدف وعدم حصره ف* 

سياق النص الذي يصل إليه المترجم بنفسه حسب رؤيته الخاصة وتفسيره الخـاص للـنص               * 

  .المسرحي

  .الوضعية نفسها التي يكون المترجم بصدد البحث عن مكافئ لها* 

إن احترام المترجم لكل هذه العوامل، وانتهاجه لأسلوب التصرف في وضـعيات خاصـة فـي                

ة النص المسرحي، والنجاح في إبداعها، هو ما يجنّب المتلقي العربي مشقة التفسير، لأنها              ترجم

عملية من المفروض أن تترتّب على المترجم، وإلا لسهى الذّهن المتلقي عن عـرض الأحـداث                

المتتابع، وبقي محاولا فك ألغاز وضعية أو أخرى، وبالتالي يضيع فهم تلك الوضعية، ويتلاشـى               

  .حداث المتتابعة، وبالتالي يغيب الأثر المرجو من تلك المسرحيةفهم الأ

، يجدر  -أي حالة الترجمة الحرفية   -إذن في حالة كون عملية التفسير تُتْرك على عاتق المتلقي،           

بتلك المسرحية أن تبقى حبرا على ورق، أي أن لا تُعرض، بل تُخَصص لدراسات معينة، يأخذ                

  .ل والتفسير والفهموقته للتحليالقارئ فيها 

أما إذا خُصصت المسرحية للعرض، وهذا هو الأصل فيها، فينبغي أثناء ترجمتها اتباع أسـلوب               

متصرف لتجاوز عملية التفسير، وتسهيل الفهم، وبالتالي تحقيق أثمن غاية منشودة من عـرض              

دثا بعـد عـرض     النص المسرحي المترجم، والتي تتمثّل في نقل أثره بعد الترجمة كما كان مح            

  .نصه الأصلي
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  ملاحظات حول الترجمات الثلاث - ٣

  
  :ملاحظة عامة حول ترجمة جبرا ابراهيم جبرا* 

مثالا، في الجزء الأول المتعلق بأسـلوب       ) ٢١(نلاحظ كانطباع أولي بعد دراسة واحد وعشرين        

 هو جبرا ابـراهيم      لهذا الأسلوب  لاالترجمة الحرفية وغير المباشرة، بأن المترجم الأكثر استعما       

جبرا، والملفت أكثر للإنتباه في ترجمته هو تقليده لهيكل النص الأصلي لمسرحية مكبث، فهـو                

  :، كما في المثال الآتي)ليس الغنائي، بل شكل الأبيات(حاول أن يحافظ على الشكل الشعري، 

(p٨٤٧):" "Give me", quoth i, 
"Aroint thee, witch!" the rump-fed ronyon cries". 

  أعطني قلت لها): ""جبرا ابراهيم جبرا (Anep ترجمة - 

  "!انقلعي يا ساحرة                                         "

  )١٣ص". (                                         صاحت الحيزبون المدللة

ي، لكنه من جهة،    وهنا يظهر جليا كيف أراد المترجم وضع ترجمته تحت قالب الشعر الشكسبير           

ينقصه الغناء الشعري الذي يجعل منه شعرا حقيقيا في اللغة العربية، والسبب هو التقليـد الـذي                

ينجر عنه الإنقاص من القيمة الجمالية للنص، الذي يجدر أن تكون جمله منسابة وغير متقطّعة،               

 الانجليـزي،   كما أنه عمد في مواضع كثيرة من النص إلى تقليد نظم كلمات الـنص الأصـلي               

احتراما منه لهيكل النص، وبذلك كان الناتج كلمات ترتيبها يجعل المعنى ثقيلا وصعبا، كما فـي                

  :المثال الآتي

  

(p٨٤٧): "Her husband's to Aleppo gone, master o'the Tiger, 
But in a sieve i'll thither sail".  

  ،"النمر" قد سافر، وهو ربان زوجها إلى حلب): "جبرا ابراهيم جبرا (Anep ترجمة -

  )١٣ص". (                                        لكني في غربال سأبحر إلى مركبه

  .والقراءة الصعبة تجعل القارئ والمتلقي العربي يشعر بالرغبة في الرجوع إلى الأصل

 تنطبع لا إراديـا فـي   ومن المهم معرفة بأن نظم الكلام باللغة العربية وأدبيته، من العوامل التي         

، "الأخـضر جمعـي   "الأذهان، لأنها تساعد على وصول المعاني، وإحسان النظم يكون حـسب            

بالوعي بخاصيات التركيب العربي، بامتلاك إمكانيات التعبير البليغ، فإذا ركّبت الألفاظ بـشكل             

كون بالتالي تحقيـق    يعبر عن المعاني المقصودة، بلغ المتكلم حينئذ الغاية من إفادة مقصوده، وي           

  ).٤٢ص: ٢٠٠٢الأخضر جمعي، (النجاح في إيصال الأثر المرجو من تلك المعاني، 
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  :ملاحظة عامة حول ترجمة خليل مطران* 

تختلف تقنيات العرض المسرحي من زمن إلى زمن، فتقنيات العرض في زمن شكسبير، وفـي               

 الخـشبة لا يتغيـر، ويـدخل        مسرح شكسبير، كانت تمتاز بشيء من البساطة، والديكور علـى         

الممثلون ويخرجون وتتعاقب المناظر دون أن تتغير الخشبة، ويترك للجمهور تـصور المنظـر              

: ١٩٩٢أحمد أمـين،    (المطلوب، وكان للمؤلّف حرية واسعة في الإكثار من مناظره كما يشاء،            

 ـ          )١٧٣ص ا وبترتيـب   ، ومن المستحيل في مسرحنا الحديث تمثيل مسرحيات شكسبير كما كتبه

فصولها الأصلي، لذلك نجد المخرجين يحدثون تغييرات كثيرة فيها، فيضمون مناظر بعضها إلى             

بعض، ويلغون مناظر إلغاء تاما، لأن المسرح الحديث يعتمد على أن تكون المشاهد في الفـصل        

 أو تُطفأ   ،كور فإما أن يسدل الستار ويتم تغيير الدي       ،الواحد في نفس الديكور إلى أن يتغير الفصل       

                رون الديكور بسرعة وخفة، أو يـتم دوران الخـشبة فيـتمالأنوار ويدخل رجال مجهولون يغي

  .استبدال الواجهة الأمامية بالخلفية التي تكون جاهزة للمشهد الجديد

نلاحظ بعد انطباع أولي من دراسة ترجمات خليل مطران، أنه يميل إلى التّصرف في ترجماته،               

ظاهرة تصرف أخرى لا نجدها إلاّ في ترجمة النصوص المسرحية، وهـي حـذف              كما لاحظنا   

  :مقاطع ومشاهد بأكملها في النص المستهدف كما يأتي

  . حذف المشهد الأول، والثاني، والرابع، والسادس، والسابع، من الفصل الأول-

  . حذف المشهد الرابع من الفصل الثاني-

لث، مع تغيير في دخول وخروج الشخوص لملاءمة باقي          حذف المشهد الثاني من الفصل الثا      -

  .المشاهد مع بعضها البعض

  . حذف المشهد الثالث، والخامس، والسادس من الفصل الثالث-

  . حذف المشهد الثاني من الفصل الرابع-

  . حذف المشهد الثاني، والرابع من الفصل الخامس-

  . المشاهد في هذا الفصل إدماج المشهدين السابع والثامن إلى ما تبقّى من-

يل مطران هي محاولة منه للحفاظ على وحدة المكـان المتعلقـة            لإن هذه العملية التي قام بها خ      

بالفصل الواحد، وهو بذلك يبين لنا بأنّه ترجم مسرحيته بهدف أن تُعرض فيما بعد، والسبب كما                

تختلف عما صارت عليـه     رأينا سابقا، هو أن ظروف التمثيل المسرحي في عهد شكسبير كانت            

حديثا، فالأحداث عند شكسبير تتوالى بكثرة، والأمكنة تتغير حتى في المشهد الواحد، ولا يحتاج              

مسرح شكسبير إلى تغيير في الديكور للدلالة على مكان معين، بل يمر صـبي يحمـل لافتـة                  

يث، فتغيير الديكور   أما في العصر الحد   . مكتوب عليها اسم المكان الجديد، ويقرأه بصوت جهور       

والمكان على خشبة المسرح عملية تتطلب إسدال الستار، أو إطفاء الأنوار، وخليل مطران حاول              

  .تجنيب مخرجي نصه المسرحي متاعب تغيير الأمكنة المتتالي
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  :ملاحظة عامة حول ترجمة دار الكتب العلمية* 

و هي نسخ مطابقة لها، لأن المترجم       لاحظنا بأن معظم الأمثلة جاءت تشبه أمثلة خليل مطران، أ         

في كل النص استعان بترجمة خليل مطران، أو نقلها نقلا أعمى في عدة مواضع، مع أنه أدخـل                  

عليها بعض التغييرات، أو ما يشبه اللمسات الشخصية، لذلك وجدنا أنها قابلة للتحليل والدراسة،              

  .خاصة وأنها قد تكون موضوع عرض مسرحي

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

III –  فجدول إحصائية والتّصرلأسلوبي الترجمة الحرفي  

  
  )ترجمة ثقافية حرة(تصرف   )مباشرة أو غير مباشرة(ترجمة حرفية   أسلوب الترجمة

  اسم المترجم  عدد الترجمات  اسم المترجم  عدد الترجمات  رقم المثال

جبرا إبراهيم -  ١  ١مثال رقم 

  جبرا

  خليل مطران-  ٢

  دار الكتب العلمية-

جبرا إبراهيم -  ١  ٢ل رقم مثا

  جبرا

  خليل مطران-  ٢

  دار الكتب العلمية-

  خليل مطران-  ١جبرا إبراهيم -  ١  ٣مثال رقم 
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نفس الترجمة مع -  جبرا

دار الكتب العلمية، 

  فلا تُحسب

جبرا إبراهيم -  ١  ٤مثال رقم 

  جبرا

  خليل مطران-  ٢

  دار الكتب العلمية-

  راهيم جبراجبرا إب-  ٢  خليل مطران-  ١  ٥مثال رقم 

  دار الكتب العلمية-

  جبرا إبراهيم جبرا-  ٣  ٦مثال رقم 

  خليل مطران-

  دار الكتب العلمية-

٠ -  ٠  

جبرا إبراهيم -  ١  ٧مثال رقم 

  جبرا

  خليل مطران-  ٢

  دار الكتب العلمية-

جبرا إبراهيم -  ١  ٨مثال رقم 

  جبرا

  خليل مطران-  ١

نفس الترجمة مع -

دار الكتب العلمية، 

  بفلا تُحس

  ٩مثال رقم 
ترجمة دار الكتب 

  العلمية محذوفة

جبرا إبراهيم -  ١

  جبرا

  خليل مطران-  ١

  ١٠مثال رقم 
ترجمة دار الكتب 

  العلمية محذوفة

جبرا إبراهيم -  ١

  جبرا

  خليل مطران-  ١

جبرا إبراهيم -  ١  ١١مثال رقم 

  جبرا

  خليل مطران-  ١

نفس الترجمة مع -

دار الكتب العلمية، 

  فلا تُحسب

  جبرا إبراهيم جبرا-  ٢  ١٢ل رقم مثا

  دار الكتب العلمية-
  خليل مطران-  ١

  خليل مطران-  ٢  ١٣مثال رقم 

  دار الكتب العلمية-

جبرا إبراهيم -  ١

  جبرا

جبرا إبراهيم -  ١  ١٤مثال رقم 

  جبرا

  خليل مطران-  ٢

  دار الكتب العلمية-

جبرا إبراهيم -  ١  ١٥مثال رقم 

  جبرا

  خليل مطران-  ٢

  العلميةدار الكتب -

  خليل مطران-  ١جبرا إبراهيم -  ١  ١٦مثال رقم 
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نفس الترجمة مع -  جبرا

دار الكتب العلمية، 

  فلا تُحسب

جبرا إبراهيم -  ١  ١٧مثال رقم 

  جبرا

  خليل مطران-  ٢

  دار الكتب العلمية-

جبرا إبراهيم -  ١  ١٨مثال رقم 

  جبرا

  خليل مطران-  ٢

  دار الكتب العلمية-

  خليل مطران-  ٢  براهيم جبراجبرا إ  ١  ١٩مثال رقم 

  دار الكتب العلمية-

جبرا إبراهيم -  ١  ٢٠مثال رقم 

  جبرا

  خليل مطران-  ٢

  دار الكتب العلمية-

  ٢١مثال رقم 
ترجمة دار الكتب 

  العلمية محذوفة

  جبرا إبراهيم جبرا-  ٢

  خليل مطران-

  

٠ -  ٠  

  /  ٣٠  /  ٢٦  مجمل المسرحية

مجمل / ١،٢٣   النسب 

   المسرحية

  :دة الثلاثيةالقاع
مجمل *  ترجمة ٢٦

   مثالا٢١/ المسرحية

مجمل  / ١،٤٢

  المسرحية

  :القاعدة الثلاثية
 مجمل * ترجمة ٣٠

   مثالا٢١/ المسرحية 

    

  

  

  

  

  

   العامةالخاتمة
  

لقد كانت دراستنا لموضوع ترجمة النص المسرحي بين الحرفية والتصرف من الانجليزية إلـى              

حالة ترجمية مهمة جدا، ترجع أهميتها لخصوصية هذا النـوع مـن        العربية، عبارة عن مقاربة ل    

النصوص، وهي لا تأخذ قسطها الوافي من الاهتمام والاعتبار من طرف العـارفين بالترجمـة،               

  .بحيث تُدرج ضمن حالات عامة للترجمة، فتُطَبقُ عليها تقنيات الترجمة بشكل عام

       ي الأسلوب الأكثر تواترا في ترجمة هذا النوع مـن          وقد كان هدفنا الأول من هذه الدراسة، تقص

النصوص ؟، ومع تقدمنا في صميم الموضوع، وجدنا هدفا أهم من سابقه وهـو البحـث عـن                  
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الحالات التي تقتضي هذا الأسلوب أو ذاك ؟، ففي نهاية المطاف وجـدنا أن التـواتر يختلـف                  

دد هذا التواتر هو ما توصلنا إليه       باختلاف النص المسرحي وترجماته، وعددها كذلك، لكن ما يح        

  .من حالات تؤهل أسلوبا معينا على آخر

إن تقدمنا في سير البحث قد جعلنا نعيد اعتبارات مهمة، ونخلص إلى استنتاجات أهم، بالإستعانة               

بجملة من النّظريات هي نظرية تحليل الخطاب ونظرية التلقي والنظرية التفـسيرية ولـسانيات              

انيات الإجتماعية والأسلوبية المقارنة، وكان ذلك كما يأتي حسب تدرج الفصول           النصوص واللس 

  :والمباحث

يعتبر النص المسرحي نصا أدبيا من نوع خاص جدا، لأنه نص مكتوب يحمل أبعـادا منطوقـة                 

وحركية، يقوم على عناصر فنية وتقنية تدخل جلّها في إطار بناء سياق هذا النص، ولذلك كانت                

صة جدا، فالتلقي فيها يكون مباشرا إلى الجمهور، لايفتح المجال بتاتا للتفسير أثنـاء              ترجمته خا 

التلقي، فالترجمة نفسها من شأنها تفسير كل ما يحتاج إلى تأويل وشرح في الـنص المـسرحي                 

الأصلي، لكي يصل واضحا إلى متلقيه المباشر، وهذا ما يجعل كل الأمانة في النص المـسرحي                

ر المسرحي المباشر، وعلى أساسه يقوم التكافؤ في الترجمة، وقد أسـميناه بالتكـافؤ             تتعلق بالتأثي 

  .الترجمي الشامل

وقد ساعدنا التكافؤ الترجمي الشامل المتعلق بالتأثير المسرحي المباشر، على إعـادة تـصنيف              

 ـ              ن أساليب الترجمة، وإعطائها اعتبارا أوفى بما يخدم ترجمة النص المسرحي، فجمعنا جملـة م

فصل أسلوب التصرف عن باقي الأساليب الحرفية       الأسباب أثناء سيرنا في البحث، أدت بنا إلى         

  :، وهذه الأسباب هي كالآتيوغير المباشرة ضمن خانة الترجمة الثقافية الحرة

  .أهمية النص المسرحي وخصوصيته من بين النصوص الأدبية الأخرى* 

  :نظرين كما يليوجود تقسيمين رئيسيين للأساليب حسب الم* 

  ..Literal or Direct tr – ترجمة حرفية أو مباشرة -١

  ..Non- Literal or Oblique tr – ترجمة غير حرفية أو ملتوية -٢

 لحـلّ المـشاكل   Mariane Ledererاعتبارا للأساليب أو التقنيات الخاصة التي وضـعتها  * 

 -، التوضيحLa conversion -ويل، التحL'adaptation -التصرف: الثقافية في الترجمة مثل

L'explicitationوالتركيز على الثقافة الهدف ،- L'ethnocentrisme.  

حاجة النص المسرحي وطبيعة بعده الثقافي والحضاري العميق، وبعديه الحركي والمنطـوق            * 

  .المباشرين، إلى صنف يضمن وصول أثره وإحداثه بعد الترجمة، في إطار تكافؤ ترجمي شامل

، Peter Newmark(لإنتقاد الذي يتعرض له أسلوب التصرف ووصـفه ترجمـة سـيئة،    ا* 

، أو الحلّ الأخير في الترجمة، في حين أنه أفضل حل لتحقيـق التكـافؤ عنـدما           )٧ص: ١٩٩١

  .يتعلّق الأمر بترجمة النص المسرحي بالذّات
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  :ويكون التقسيم الثلاثي الجديد لأساليب الترجمة كالآتي

  

  
   Translation proceduresالترجمةأساليب 

  

      ترجمة ثقافية حرة         غير مباشرةأو حرفية غير ترجمة        ترجمة حرفية مباشرة

   تصرف-         إبدال-   ترجمة كلمة بكلمة-

  وما يتبعه من أساليب خاصة          تطويع-  ترجمة حرفية-

   لتحقيقبحل المشاكل الثقافية     تكافؤ جزيئي أو شكلي-   اقتراض-

  التكافؤ الشامل الأقرب كتلك     من منظور ,أو تطابق   محاكاة-

   وهذاLedererالتي وضعتها       ليديرير ونايدا  

  النوع الثالث في تصنيف           

  أساليب الترجمة يرد الاعتبار           

  لترجمة النصوص المسرحية          

  وجدوى إحداث أثر مماثل           

  .للأصل بعد الترجمة          

   تكافؤ ديناميكي أوثقافي -          

  .أو تكافؤ في الوضعيات          

  

 قمنـا   تصنيف أسلوب التصرف ضمن نوع الترجمة الثقافية الحرة كنوع قائم بذاته،          وعلى أساس   

بدراسة الأمثلة التطبيقية، حيث توصلنا إلى جملة من الحالات والوضعيات التي لا تؤهل أسلوب              

حي المباشر صحيحا لدى المتلقي المباشر، وهذه الحالات هـي  نقل الأثر المسرلالترجمة الحرفية  

  :كالآتي

وجود معاني ضمنية وخفية في النص الانجليزي، غير معبر عنها علنا، ومتعلقة شديدة التعلق              * 

  ).٢٠، ١٥، ٢، ١مثال رقم(، بسياق النص المسرحي

كلمات الانجليزية، رغم   قوة الإيحاءات، وعبق الصور الحية، ووجود شحنات معنى ثقيلة في ال          * 

بساطتها، وهذه الصفات أيضا متعلقة أساسا بسياق النص، لذلك على المترجم الإستعانة بالـسياق              

وعـدم الاكتفـاء    " ذكاء"ليحسن نقلها حتى ولو انتهج أسلوب ترجمة حرفية، فعليه إضفاء لمسة            
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علـى خـشبة    " ئرةطـا "بالحرفية العمياء، لأن من المنتظر أن يختطف الجمهور المعاني وهي           

  ).١٤، ١١، ٨، ٧ ،٣مثال رقم(، المسرح

التعابير المجازية والاصطلاحية التي تدخل في إطار الثقافة الانجليزيـة وذهنياتهـا، وكـذا              * 

مثـال  (،  الوضعيات الثقافية البحتة والحضارية والدينية، التي تختلف عن ذهنية المتلقي العربـي           

  ).١٨، ١٧، ١٦، ١١، ١٠، ٩، ٥، ٤رقم

 دراسة مدونات أخرى قد تستكشف حالات أخرى، أما مدونتنا فقد كشفت لنا عن هذه الحالات                إن

الثلاث التي لا يمكن اعتبار الترجمة الحرفية فيها احتراما للنص، لأنها تؤدي إلى اختلال التكافؤ               

  .في المعنى والفهم والتأثير بين النصين، أو قد تؤدي حتى إلى انعدام هذه التكافؤات

 إذا غابت الحالات المعددة أعلاه، فمن الممكن انتهاج أسلوب الترجمة الحرفية، لأنها ستكون              أما

  .كافية لنقل المعاني إلى الجمهور

                ب على المترجم أمام حالات مثل هذه، اكتساب قدرة حسية ومهارة وذكاء للوصول إلى لـميتوج

ة والإدراكية، ليصل إلـى ترجمـة       سياق النص، ومن ثم توظيف إبداعه الخيالي ودقته التفسيري        

متصرفة، تكون عادة بخلق وضعيات جديدة تماما؛ والتصرف في حالة النص المسرحي يكون ذا              

المعنى : هدف تفسيري بحت، نسعى من خلاله إلى تحقيق التكافؤ الترجمي الشامل، ونعني بشامل            

المـسرحي المتكامـل    والوزن والأثر، لأن الأثر المسرحي هو أهم عنصر مرجو من كل العمل             

نصا وعرضا، والأهم من كل ذلك هو أن العمل المسرحي هو ذو بعد مباشر وآني، تماما كمـا                  

هو الحال بالنسبة لتأثيره، فإذا لم يكن الأثر مباشرا وآنيا، كان كل العمل المـسرحي المتكامـل                 

  .ناقصا أو فاشلا

 الأثر المسرحي ممكنة إلى الجمهور      وقد وضعنا فئة الترجمة الثقافية الحرة، لجعل عملية إيصال        

  .العربي، طبعا من خلال التحليل والفهم والترجمة والتلقي

كما ينبغي على المترجم للنص المسرحي أمام الوضعيات ذات المنحى الديني أن لا ينساق وراء               

، ٥مثال رقـم     (نزعته الدينية، بل يحترم عوامل محددة لترجمته، مساعدة على صنع التصرف،          

  :هي كالآتيو ،)١٨، ١٧، ١٦، ١٣

أخذ المتلقي المستهدف بعين الاعتبار وعدم حصره في فئة صغيرة، تنتمي في أصلها إلى فئة               * 

  .أكبر

سياق النص الذي يصل إليه المترجم بنفسه حسب رؤيته الخاصة وتفسيره الخـاص للـنص               * 

  .المسرحي

  .االوضعية نفسها التي يكون المترجم بصدد البحث عن مكافئ له* 

  . بعد العرض المباشر الذي يحيط بالترجمة المكتوبة للنص المسرحي* 
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إن احترام المترجم لهذه العوامل، وانتهاجه أسلوب التصرف في الحالات المذكورة، هو ما يجنب              

  .المتلقي العربي مشقة التفسير، والسهو عن العرض المسرحي المتتابع

، - أي حالـة الترجمـة الحرفيـة         – عاتق المتلقي    إذن في حالة كون عملية التفسير تترك على       

فيجدر بتلك المسرحية أن تبقى حبرا على ورق، أي أن لاتُعرض، بل تُخصص لدراسات معينة،               

  .يأخذ فيها القارئ وقته للتحليل والتفسير والفهم

 أما إذا خُصصت المسرحية للعرض، وهذا هو الأصل فيها، فينبغي أثناء ترجمتها اتباع أسـلوب              

متصرف لتجاوز عملية التفسير، وتسهيل الفهم، وبالتالي تحقيق أثمن غاية منشودة من عـرض              

النص المسرحي المترجم، والتي تتمثّل في نقل أثره بعد الترجمة كما كان محدثا بعـد عـرض                 

  .نصه الأصلي

تواتر الترجمـة   وبعد تمثيلنا بيانيا للنتائج التي توصلنا إليها في الجزء التطبيقي، وجدنا أن نسبة              

  )أنظر الجدول (:الحرفية هي أقل من نسبة تواتر التصرف كما يأتي

مجمـل  / ١،٤٢( أسلوب تـصرف     ٣٠ <) مجمل المسرحية / ١،٢٣( أسلوب ترجمة حرفية     ٢٦

  ، )المسرحية

ولكن هذا الحكم لا ينطبق إلا على الأمثلة التي اتخذناها من مدونتنا، ولكن الأهم من هذه النتيجة                 

  .دنا للحالات التي تسمح باستخدام أسلوب عن آخر كما رأينا سابقاهو إيجا

وكان جبرا ابراهيم جبرا متبعا أكثر لأسلوب الترجمة الحرفية، في حين اتبـع خليـل مطـران                 

أسلوب التصرف أكثر، واكتفت ترجمة دار الكتب العلمية بتقليد ترجمة خليل مطران، ووجدنا أن              

سلوب الترجمة الحرفية هو محاولتـه الحفـاظ علـى الـشكل            سبب اتباع جبرا ابراهيم جبرا لأ     

الخارجي للنص وقالبه الشعري، ولكنه بذلك يكون قد ضيع قيما أخرى، لذلك وجدنا أن ترجمـة                

خليل مطران كانت أكثر احتراما للأصل ولو أنه حذف مشاهد بأكملها، ولكن ذلك تصرف مـن                

  .روف العرض المسرحي الحديثةنوع خاص بهدف إدراج النص المسرحي الأصلي ضمن ظ

قد تسمح دراسة موسعة بمعرفة كيفية ترجمة النص المسرحي، الانجليزي على وجـه العمـوم،               

على وجه الخصوص، إذا أريد له العرض في المسرح الجزائري، فهـل سـيتم              " مكبث"ونص  

يدة التـي   اختيار أسلوب الترجمة الحرفية أم أسلوب التصرف في ترجمته، وما هي الحالات الجد            

لا تؤهل استخدام الترجمة الحرفية، بل تحث على التصرف في الترجمة فـي حالـة المـسرح                 

  الجزائري ؟ 
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  يةالمراجع باللغة العرب

  
  .١٩٦٦، دار النهضة العربية، بيروت، مقدمة لدراسة فقه اللغة، )دكتور( أحمد ، أبو الفرج-١

، دار الشؤون الثقافيـة العامـة، بغـداد،         ضحك وملح الدموع والثورة   ال عبد االله،    ، الخطيب -٢

٢٠٠١.  

  .١٩٩٢، المركز الثقافي العربي، بيروت، دروس في البلاغة العربية الأزهر، ، الزناد-٣
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، الدار العربية للكتـاب، طـرابلس،        أثر اللسانيات في النقد العربي الحديث      توفيق،   ، الزيدي -٤

١٩٨٤.  

  .١٩٩٢، سلسلة الأنيس، موفم للنشر، الجزائر، نقد الأدبيال أحمد، ، أمين-٥

، ترجمة دريني خـشبة، مؤسـسة فـرنكلين للطباعـة     فن كتابة المسرحية لابوس،   ، إيجري -٦

  .١٩٩٨والنشر، نيويورك، 

، المؤسسة الجامعية للدراسات    النظرية الألسنية عند رومان جاكوبسون     فاطمة الطبال،    ، بركة -٧

  .١٩٩٣يروت، والنشر والتوزيع، ب

أبو العيد دودو، الـشركة الوطنيـة للنـشر    . ، ترجمة دالضيف الحجري ألكسندر، ، بوشكين -٨

  .١٩٧٦والتوزيع، الجزائر، 

  .٢٠٠٣، دار الفرابي، بيروت، مشاكل وحلول: الترجمة الأدبية إنعام، ، بيوض-٩

، دار البـشائر    عربقراءات في التنظير الأدبي والتفكير الأسلوبي عند ال        الأخضر،   ، جمعي -١٠

  .٢٠٠٢للنشر والاتصال، الجزائر، 

  .١٩٨٠، بيروت، )الجزء الأول( شكسبير إيليا، ، حاوي-١١

  .١٩٦٤، مكتبة الأنجلو المصرية، الأصول الفنية للأدب عبد الحميد، ، حسين-١٢

دكتور عبد الواحد لؤلؤة، دار الرشيد للنـشر،        : ، ت الدرامة والدرامي ،  .دبليو.  س ، دوسن -١٣

  .١٩٨١بغداد، 

، ترجمة الدكتور مـؤنس طـه حـسين، دار المعـارف            روميو وجولييت  وليام،   ، شكسبير -١٤

  .١٩٦٨بمصر، القاهرة، 

جبرا ابراهيم جبرا، سلسلة الأنيس، موفم للنـشر، الجزائـر،          : ، ت مكبث  وليام،  شكسبير، -١٥

١٩٩٤.  

  .خليل مطران، دار المعارف بمصر: ، تمكبثوليام،  شكسبير، -١٦

، ترجمة عبد الحق فاضل ومـصطفى طـه حبيـب، دار            يوليوس قيصر  وليام،   ، شكسبير -١٧

  .١٩٧٣المعارف بمصر، القاهرة، 

  .١٩٣٦، مطبعة دار الكتب المصرية، مصر، قمبيز أحمد، ، شوقي بك-١٨

، الـدار العربيـة للكتـاب،       قضايا الثقافة العربية المعاصرة   ،  )دكتور( محي الدين    ، صابر -١٩

  .١٩٨٣طرابلس، 

، دار المعرفة الجامعيـة،     ظاهرة التأويل وصلتها باللغة   ،  )دكتور( السيد أحمد    ، عبد الغفار  -٢٠

  .١٩٨٠الاسكندرية، 

  .١٩٩٧، موفم للنشر، الجزائر، من مسرحيات علولة عبد القادر، ، علولة-٢١
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قافـة  ، سلسلة عالم المعرفة، المجلس الوطني للثالإبداع في الفن والعلم    حسن أحمد،    ، عيسى -٢٢

  .١٩٧٩، الكويت، ٦٤والفنون والآداب، العدد 

دكتور ماجد النجار، دار الشؤون الثقافيـة       : ، ت الاختلاف في الترجمة   جوزيف،   ، غراهام -٢٣

  .١٩٩١العامة، بغداد، 

، سلـسلة  المسرح والتغير الاجتماعي في الخليج العربـي ، )دكتور( ابراهيم عبد االله ، غلوم -٢٤

  .١٩٨٦لوطني للثقافة والفنون والآداب، الكويت، عالم المعرفة، المجلس ا

  .٢٠٠٢، الدار المصرية اللبنانية، القاهرة، شكسبير في زمانه وزماننا ألفريد، ، فرج-٢٥

  .١٩٨٥، المؤسسة الوطنية للكتاب، الجزائر، علي جناح التبريزي وتابعه قفه ألفريد، ، فرج-٢٦

  .١٩٧٩يم جبرا، دار الرشيد للنشر، بغداد، جبرا ابراه: ، تشكسبير معاصرنا يان، ، كوت-٢٧

  .١٩٩٥، كلية الآداب، الرباط، الترجمة والتأويل مجموعة من الأساتذة، -٢٨

  .٢٠٠٠، الأردن، مستويات اللغة العربية مجموعة من الأساتذة، -٢٩

  .١٩٩٣، ؟، المسرح المدرسي حسن، ، مرعي-٣٠

  .١٩٨١ للطباعة والنشر، بيروت، ، مؤسسة عز الدينالشعر العالمي سليم، ، مكرزل-٣١

  .٢٠٠٢، ديوان المطبوعات الجامعية، الجزائر،  النشأة والتطور–اللسانيات  أحمد، ، مومن-٣٢

حسين بن زروق، ديوان المطبوعات الجامعيـة،       : ، ت اللسانيات والترجمة  جورج،   ، مونان -٣٣

٢٠٠١.  

رجمة صدقي حطـاب، مؤسـسة      ، ت فن المسرحية  جيرالد إيدس،    ،بنتلي و.  فرد ب  ، ميليت -٣٤

  .١٩٦٦فرنكلين للطباعة والنشر، نيويورك، 

، سلسلة عـالم المعرفـة، المجلـس        اللغة والتفسير والتواصل  ،  )دكتور( مصطفى   ، ناصف -٣٥
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Introduction 
 

 

Autant le rôle de la traduction est important dans le monde, autant l'erreur 

dans le transfert devient intolérable, notamment dans le cas des textes 

théâtraux, dans lesquels les textes interprétés sont reçus d'une manière 

instantanée. 

Il existe des procédés techniques de traduction auxquels le traducteur a 

recours, afin de  préserver tout le sens d'un texte, quel que soit son genre, 

lors de sa traduction. Ces procédés lui permettent aussi de dépasser les 

difficultés de transfert, et à réaliser le meilleur équivalent de l'original. 

Le choix de ces procédés sera dicté aussi bien par le genre même du texte 

que par la nature des problèmes qu'il peut engendrer. 

Nous comptons une grande panoplie de genres de texte et une diversité de 

procédés de traduction, et avons choisi d'étudier :  

" La traduction du texte théâtral entre littéralité et adaptation " 

Un texte théâtral est écrit pour être parlé et joué, et c'est ce qui fait toute sa 

spécificité; soit il est littéralement traduit, donc garde sa forme écrite, soit il 

est traduit par adaptation et garde son effet dramatique attendu. 

Nous ne cherchons pas à souligner les difficultés d'une traduction théâtrale, 

car c'est un sujet qui a déjà été abordé, mais nous tendons à redonner au 

texte théâtral la considération qui lui revient, pour une meilleure approche, 

nous permettant de mieux le traduire et donc de mieux le recevoir. 
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Problématique 

 

 
Tout au long de notre recherche, nous avons constaté plusieurs problèmes, 

que nous formulons comme suit : 

* Quel est le procédé le plus utilisé dans la traduction d'un texte théâtral: la 

traduction littérale ou l'adaptation? 

* Sur quelle base peut-on reconsidérer un texte théâtral et réussir sa 

traduction? 

* Quels sont les cas qui exigent l'utilisation d'un procédé spécifique et 

déterminent le taux de cette utilisation? 

* Pourquoi certains traducteurs préfèrent-ils la traduction littérale? 

* Si le traducteur est obligé de créer une adaptation, que doit-il respecter? 
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Théories de recherche et méthode 

 

 
Nous avons eu recours à plusieurs théories de recherche qui peuvent nous 

aider à analyser ce sujet, ces théories sont : l'analyse du discours, la 

réception, l'interprétation, la linguistique textuelle, et la sociolinguistique. 

Elles décrivent la traduction d'un texte théâtral, et le considèrent 

entièrement (sens implicite et explicite) comme une seule unité de 

traduction. Elles aident aussi à reconstituer le contexte du texte en question. 

Nous avons utilisé aussi la stylistique comparée, afin de décrire les 

procédés et techniques de traduction. 

Dans la partie pratique, nous avons essentiellement utilisé l'analyse du 

discours pour analyser et comprendre le texte original ainsi que ses 

traductions; et pour pouvoir suggérer une traduction personnelle lorsque 

cela est possible. 

Nous avons adopté une méthode très spécifique qui représente le fruit de 

notre analyse théorique, et la base de notre analyse pratique. 

Nous avons reclassé les procédés de traduction selon des facteurs que nous 

avons collectés au cours notre étude. C'est une manière de reconsidération 

du texte, en séparant "l'adaptation" des autres procédés directs et indirects; 

pour former un type de procédés à part entière sous l'appellation de 

"traduction culturelle et libre". 

Nous avons basé notre analyse pratique sur ce classement, à partir duquel 

nous avons tiré plusieurs déductions. 
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Corpus 

  
Nous avons choisi le texte théâtral "Macbeth" de  William Shakespeare : 

- Shakespeare, William, The complete works, by W.J. Craig, M. A., 

Magpie Books, Parragon, London, 1993. 

Avec ses trois traductions vers l'arabe: 

- Traduction de Khelil Metran, Dar El-Maãrif, Egypt, Date d'édition 

inconnue. 

- Traduction de (traducteur inconnu), Dar El-Koutoub El-Ilmya, Beyrouth, 

1990. 

- Traduction de Djabra Ibrahim Djabra, Collection El-Aniss, Anep 

Editions, Alger, 1994). 

 

Nous avons choisi ce corpus pour les raisons suivantes: 

- "Macbeth" est un très ancien texte théâtral anglais, et la distance 

temporelle représente un terrain très riche d'idées et de visions qui 

représentent pour nous un nouveau capital culturel; ce qui nous permet de 

mieux exploiter l'étude des procédés de sa traduction. 

- L'existence de trois traductions de "Macbeth" vers l'arabe, donne la 

possibilité de rencontrer une diversité de procédés de traduction. 

- "Macbeth" est un texte théâtral qui a été interprété plusieurs fois sur scène 

depuis sa composition. La première fois fût en 1610, (Shakespeare William, 

Macbeth, traduction: Khelil metran: p16), et plus d'une dizaine de fois 

pendant les cinquante dernières années, (Faraj, Alfred, 2001: p76). 

Il nous est important d'étudier un texte théâtral, ayant déjà été présenté sur 

scène par le passé, et qui garde toujours cette possibilité; car cela engendre 

deux éléments : l'interprétation du texte et l'effet dramatique. 
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Chapitre 1 

Le texte théâtral 

 
1 - Entité du théâtre: 

Nous avons cité dans ce chapitre quelques notions et termes artistiques, 

ainsi que des dimensions éducatives, qui en rapport avec le théâtre peuvent 

compléter sa définition. 

 

A - Définition du théâtre: 

Le texte théâtral n'est qu'une copie écrite du dialogue et de la description 

des scènes et du décor d'une pièce de théâtre. Cette pièce est par contre la 

forme la plus complète du texte théâtral. 

Malgré les différentes tendances concernant la définition du théâtre, 

qu'elles soient liées à la période ou aux auteurs mêmes de ces définitions, 

en considérant parfois leurs différentes tendances culturelles; nous ne 

pouvons guère nier que ces points de vue convergent tous, et se complètent 

sur la définition et les buts du théâtre, car ces derniers représentent un 

élément essentiel dans la définition même. 

Qu'une pièce théâtrale dure quelques minutes, ou quelques heures de 

présentation sur scène, cela reste une des formes de l'art dramatique, ou l'art 

du théâtre. 

Aristote dit dans son ouvrage "Poeticas" que: "le théâtre est une similitude 

d'actions", (Fred B. Millit, Gerald Eids Bentley 1966: p13), la pièce 

théâtrale d'après lui est la représentation de la vie, et son contenu n'est pas 

une réalité mais la représentation d'un fait réel ou imaginaire. 

Le théâtre est une science en même temps qu'un art. Il est le reflet de la 

réalité de la société, (Abdullah El-khatib, 2001: p39). La conciliation entre 

la science et l'art  pour exprimer un fait social n'est guère une simple tâche. 
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Le théâtre se compose plus précisément d'un art littéraire, d'une réalisation 

dramatique et d'une performance de présentation, (Ahmed Amine, 1992: 

p148). 

Il est aussi étroitement lié au public, sa raison d'être; c'est pourquoi il 

accomplit simultanément deux fonctions: communicative et artistique, 

(Ech-Chadhli El-Klibi, 1978: p132). 

Bertold Brecht parle d'objectivité, c.à.d. du rôle que joue le théâtre de 

refléter les sentiments du monde et non ceux du dramaturge. Il parle aussi 

de la nécessité d'avoir un public intelligent qui arrive à interpréter la pièce 

théâtrale présentée, (Hubert Witt, 1974: p46 & 47). Car lorsque le public 

est assez intelligent, le théâtre passe de l'effet de détente superficielle, à 

celui qui marque les esprits et les incite à des réflexions profondes. 

Selon Eugenio Barbara, le théâtre est une "île de liberté" sur laquelle les 

évènements sociaux sont intensifiés, et sur laquelle il n'y a pas de censure, 

(Emission télévisée présentée par Dr Ryad Ismat, la chaîne syrienne, 

23/07/2003 à 22h: 47m). 

Le temps exprimé sur la scène théâtrale vise toujours la réalité donc le 

présent, même si les événements de la pièce ont eu lieu au passé, et si cette 

réalité exprimée au présent représente le futur par rapport à l'auteur de la 

pièce. 

Le théâtre ne s'intéresse qu'à la réalité, le passé et le futur n'étant que des 

ombres du présent, (Ibrahim Abdullah Ghelloum, 1993: p135). 

 

B – L'arrivée du théâtre: 

La naissance du théâtre remonte à 1500- 1200 ans a. J., il a été connu par 

des peuples plus anciens que les Romains et les Grecs, comme les 

Egyptiens, les anciens Arabes, les Chinois et les Japonais. 
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Son origine est due à certaines cérémonies religieuses et sociales, de même 

que le dialogue dramatique est né par l'opposition entre les divinités bonnes 

et mauvaises, (Quillet, 1976: p17). 

 

2 - Le texte théâtral: 

a- Types de pièces théâtrales:      

Les deux types de pièces théâtrales les plus importants sont:  

La tragédie et la comédie. 

La tragédie se termine souvent par une triste fin, et elle porte toujours un 

caractère sérieux dans le déroulement de ses évènements. Son public se 

sent souvent concerné par ces évènements, (Fred B. Millit, Gerald Eids 

Bentley 1966: p13 Fred B. Millit, Gerald Eids Bentley 1966: p40). 

La comédie est ce qui se termine souvent par une fin heureuse, son discours 

est plutôt informel, et superficiel dans l'approche des sentiments, (m. o: 

p190). 

Nous pouvons également rencontrer des pièces de théâtre écrites en prose 

aussi bien qu'en vers. 

 

b- Composants techniques d'une pièce de théâtre: 

Les composants techniques d'une pièce de théâtre sont: l'intrigue, les 

personnages, le dialogue dramatique et l'élément spatio-temporel. 

L'auteur d'une pièce de théâtre est tenu de respecter ces techniques 

artistiques afin d'obtenir une œuvre complète et parfaite. 

Le traducteur d'une pièce théâtrale doit connaître ses composants 

techniques de départ afin de pouvoir les reproduire comme il se doit, tout 

en l'adaptant à la nouvelle dimension spatio-temporelle. 

Les phases naturelles de l'intrigue sont son enchaînement logique, elle a un 

début, un milieu et une fin. Ces étapes sont concrétisées par les appellations 

suivantes: crise, apogée, et solution, (Labos Aigri, 1998: p379). 
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c- Le mot et la présentation dans le texte théâtral: 

Avant d'arriver sur scène, la pièce de théâtre n'est qu'écritures sur papier, 

aussi est-il important de se rappeler toujours que chaque mot écrit dans le 

texte théâtral porte une dimension parlée implicite. 

Si cette dimension est négligée lors de la composition ou la traduction d'un 

texte théâtral, alors il ne sera pas valable d'être présenté sur scène, ou d'être 

"parlé" devant un public. 

Pour qu'une pièce de théâtre écrite soit présentée, il lui faut des comédiens 

et un réalisateur. 

   

 3 - Le théâtre traduit et ses apports: 

La traduction du théâtre est née avec l'arrivée du théâtre, et nous citons 

beaucoup de pièces théâtrales traduites à travers les temps et les lieux: 

Homère, Dom Juan, L'Avare, Roméo et Juliette. 

La traduction théâtrale nous offre toujours des connaissances culturelles 

nouvelles. 

Le théâtre est un vaste espace pour étudier la traduction, car il est 

dynamique dans le temps et l'espace, et donc traduit par plusieurs 

méthodes. Mais avant de débattre sur sa traduction, il faut connaître les 

théories de sa traduction. 
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Chapitre 2 

Les théories de traduction du texte théâtral 

 
1- Analyse du discours et théorie de la réception: 

1-1- Analyse du discours: 

Toute traduction est une analyse du discours, puisqu'elle cherche à analyser 

les composants visibles et invisibles du texte pour atteindre son sens. La 

traduction et l'analyse du discours visent tous deux le sens par l'analyse, 

seule différence entre eux c'est que la traduction reformule ce même sens 

vers la langue cible. 

Les recherches récentes ont démontré que le "discours" en lui-même est 

désormais l'unité linguistique dépassant la phrase. Cette unité est l'objet de 

l'interprétation en considérant les référents discursifs dans leurs contexte, 

pour arriver au sens, (Anne Reboul & Jacques Moeshler, 1998: p17). 

 

1-2- Théorie de la réception: 

Nous considérons la relation entre le texte théâtral et son récepteur comme 

fondamentale et importante, parce que le but escompté par l'œuvre théâtrale 

est de lier le mot et le mouvement au récepteur, dans leur dimension spatio-

temporelle; tout en prenant en considération l'environnement  et les 

circonstances auxquels ce récepteur appartient. Pour que l'effet du mot et 

du mouvement de la pièce théâtrale atteint l'esprit du récepteur, ce dernier  

doit acquérir le sens global du discours. Ce sens n'est assimilé qu'à travers 

le parcours de sa production – réception: le mouvement de l'écriture, et le 

mouvement de la lecture ou la présentation dans laquelle s'effectue la 

réception. 
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2- Interprétation et théorie interprétative: 

La traduction théâtrale s'effectue essentiellement par l'interprétation des 

textes théâtraux, en suivant un parcours interprétatif pour les comprendre, 

les percevoir, et effectuer le transfert vers la langue cible. L'interprétation 

porte un caractère philosophique, c'est pourquoi certains théoriciens de la 

traduction la défavorisent. 

L'interprétation est comme la compréhension, c'est une opération relative 

construite par le traducteur, elle n'est pas scientifique mais fait partie des 

sciences humaines. Elle fait appel à l'intelligence et la perception, elle 

dialogue avec des phénomènes humains et étudie des situations relatives à 

l'homme. 

L'interprétation est comme une voix humaine étouffée par les techniques et 

les procédures logiques et mathématiques, (Brihmet Aîssa, 2001: p94), 

mais le structuralisme peut ne pas être l'ennemi de l'interprétation en 

formant un parcours d'aide et d'encadrement scientifique. 

Pour interpréter un texte il faut le comprendre et connaître son contexte, il 

faut savoir aussi que ce texte est "inerte" car il ne révèle pas tous les détails 

concernant les faits et les personnages, il est plein de lacunes, de vides et 

d'espaces blancs que le traducteur aura à remplir par défaut ou par excès, 

(m. o: p95). 

Mariane Lederer fait une théorisation de l'interprétation, et elle explique le 

parcours interprétatif selon les étapes suivantes: la déverbalisation, le sens, 

la saisie immédiate du sens, et les unités de sens. L'unité de traduction 

devient donc l'unité de sens au lieu de l'unité linguistique. 

Si on considère le texte en entier comme unité de sens, il sera intéressant 

d'approcher la linguistique textuelle. 
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3- Linguistiques textuelle et sociolinguistique: 

3- 1- Linguistiques textuelle: 

Le texte n'est pas un espace isolé du monde extérieur, il est étroitement et 

directement lié à son producteur et son récepteur. 

Afin d'arriver à comprendre le sens du texte et son contenu, pour 

l'interpréter et le traduire, il faut connaître ces relations et en déterminer la 

fonction et le type. 

Reiss propose trois types de textes selon leur centre d'intérêt de par leur 

contenu, ou leur forme ou leur propagande. 

Nida propose trois fonctions: expressive, informative et vocative. 

Peter Newmark en ajoute deux: esthétique et phatique. 

De Beaugrande & Dressler proposent sept critères de textualité qui sont: la 

cohésion, la cohérence, l'intentionnalité, l'acceptabilité, l'informativité, la 

situationnalité et l'intertextualité. 

Ces critères démontrent que cette théorie s'intéresse au mot, au sens, à la 

compréhension, au contexte et à la situation. 

L'intentionnalité et l'acceptabilité concernent le producteur, et le récepteur 

qui appartient à une certaine société. 

La situationnalité devra convenir à l'environnement social de ce récepteur. 

 

3- 2- Sociolinguistique: 

La linguistique s'intéresse aux langues comme systèmes de signifiants et 

signifiés. Mais la sociolinguistique s'intéresse aux mêmes systèmes du 

point de vue historique et social, et leurs relations avec les individus qui les 

parlent. 

Ces individus font partie d'une même société, à chacun d'eux sa propre 

culture. L'individu utilisera sa culture pour exprimer une idée et donner un 

sens, et ce qui est sensé dans une culture peut ne pas l'être dans une autre, 

c'est pourquoi il y a interaction entre la culture et le langage parlé.  
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La culture mère de l'auteur du texte théâtral influence sur son style 

d'écriture, donc cette culture même influencera sur le style du même texte 

théâtral traduit, dans une autre époque et un autre espace. 

 

4- Stylistique comparée: 

Le style est la manière dont s'exprime une personne, le bon style est celle 

de bien exprimer ses idées, il est donc subjectif et spontané, (Ahmed 

Amine, 1992: p29). 

Le style est le moyen qui véhicule le contenu d'un texte, c'est pour cela qu'il 

devient important dans le cas d'un texte littéraire, et surtout de sa 

traduction. 

La stylistique est la science du style, la stylistique littéraire est celle qui 

étudie les textes littéraires. Vinay & Darbelnet ont prouvé une méthode 

scientifique par laquelle fonctionne la stylistique, en effectuant une étude 

comparative de style: (J. P. Vinay & J. Darbelnet, Stylistique comparée du 

français et de l'anglais, Didier, Paris, 1958). 

La stylistique comparée s'intéresse aux styles de deux langues, elle propose 

une méthode scientifique concernant la traduction d'un texte littéraire 

portant le style de son auteur, cette traduction étant considérée comme 

artistique pure, dans laquelle le traducteur se permettait des "prouesses" de 

style. 

Cette méthode a été concrétisée par des procédés et des méthodes de 

traduction. 
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Chapitre 3 

La traduction du texte théâtral 

 
1- Méthodes et procédés de traductions et leurs types selon les 

théoriciens: 

Pour faire revivre un texte théâtral étranger et ancien dans le but de le 

présenter, il faut le traduire en s'imprégnant de l'interprétation, tout en 

visant à reproduire son même effet dramatique lors de sa première 

présentation. Pour cela il existe des procédés, des méthodes et des 

techniques de traduction. 

La classification des types de traduction a été faite comme suit:  

a- traduction littérale ou directe, 

b- traduction oblique ou indirecte, (V & D, 1958:p46). 

 

A ce sujet, nous nous sommes posé la question suivante: 

Pouvons-nous traduire un texte théâtral, dont l'élément primordial à 

reproduire est l'effet dramatique, avec juste l'un ou l'autre type de 

traduction ? Nous essayerons de répondre à cette question dans ce qui 

suivra. 

 

Plusieurs théoriciens ont présenté différentes techniques de traduction: 

* Maurice Pergnier a parlé de notion de AD VERBUM et AD SENSUM. 

* Georges Mounin a parlé de notion de "Verres transparents", "Verres 

colorés" et "pastiches". 

* Peter Newmark donne 13 stratégies de traduction, et parle de notions de 

précision et d'économie. 

* Juliane house parle de traduction ouverte et traduction cachée. 
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* Mariane Lederer propose des procédés culturels de traduction: 

L'adaptation, la conversion, l'explicitation et l'ethnocentrisme. 

* Wolfram Wilss parle de problème de classement linéaire de procédés de 

traduction et propose un nouveau classement. 

* Vinay et Darbelnet étudient sept procédés: L'emprunt, le calque, la 

traduction littérale, la transposition, la modulation, l'équivalence et 

l'adaptation. 

 

2- Notion de l'équivalence et de l'adaptation théoriquement et 

pratiquement: 

La traduction d'un texte théâtral a pour but de réaliser le texte le plus 

équivalent de l'original, et plus précisément de reproduire l'effet dramatique 

le plus équivalent à l'effet original. Lorsque on parle de traduction théâtrale 

par adaptation, on ne peut pas ôter la notion d'équivalence, car l'adaptation 

ne sera qu'un moyen de réaliser l'équivalence. 

La notion d'équivalence est donc plus vaste que celle donnée par Vinay et 

Darbelnet, elle existe dans toutes les traductions quelque soit le procédé 

utilisé. On constate que le but existentiel des procédés et techniques de 

traduction c'est l'équivalence. 

Les théoriciens parlent de plusieurs types d'équivalence, et le fait de savoir 

qu'il existe 57 types d'équivalence dans la traduction allemande, 

(www.theses.ulaval.ca), nous mène à une des deux déductions suivantes: 

a- soit que la notion d'équivalence est utopique et n'existe même pas; 

b- soit que chaque cas de traduction représente un cas d'équivalence, il en 

existe donc un nombre indéfini. 

Ces deux déductions ne servent en rien la traduction. 
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Cherchons une notion d'équivalence plus intéressante pour la traduction. 

Joëlle Redouane considère que la tâche du traducteur est de reproduire le 

même "poids" de l'original et non pas le même "nombre de mots", (Joëlle 

Redouane, 1985: p114-115). 

Mariane Lederer précise que l'égalité entre les segments de l'original et la 

traduction n'est pas une équivalence mais une correspondance, car 

l'équivalence va au-delà des petits segments, elle concerne tout le texte, 

donc il n'y a pas de raisons de citer plusieurs types d'équivalence. 

Pour Peter Newmark l'adaptation est une équivalence culturelle basée sur la 

créativité, elle est donc d'une nature dynamique. 

Cette équivalence culturelle, est le seul moyen efficace de rendre et 

reproduire, l'équivalence globale la plus proche d'un texte théâtral; de 

l'anglais vers l'arabe, ou d'une langue étrangère vers la langue mère. Il faut 

considérer toutes les différences culturelles et spatio-temporelles, ainsi que 

la dimension du mouvement et la présentation du texte, sans oublier le 

parcours interprétatif que suit le traducteur; en gardant la même intrigue, et 

même effet dramatique. 

Nous allons tenter de répondre à la question posée plus haut. 

 

* Sachant qu'il existe deux types fondamentaux de traduction: littérale et 

indirecte; 

* En considérant les procédés et techniques proposés par Lederer, afin de 

résoudre les problèmes culturels dans la traduction tels que: l'adaptation, la 

conversion, l'explicitation et l'ethnocentrisme; 

* Vu la nécessité du texte théâtral avec sa dimension culturelle et 

civilisationnelle profonde, d'avoir un type de procédé garantissant le même 

effet dramatique après traduction; 



  ملحق

 - ١٨ -

* Vu la critique faite sur l'adaptation comme étant une mauvaise traduction, 

ou le dernier recours de traduction; alors que pour le texte théâtral, elle 

représente la meilleure solution pour réaliser l'équivalence;  

Nous avons proposé de séparer l'adaptation des autres procédés directs et 

indirects, pour former un type de procédé à part entière appelé " traduction 

culturelle et libre": 

Procédés de traduction 

 

 
Traduction  Traduction    Traduction 

littérale  non littérale    Culturelle  

ou directe  ou indirecte    et  libre 

- mot à mot.  – transposition.   – adaptation.    

- littérale.  – modulation.    – tous les procédés 

- emprunt.  – équivalence de forme ou  culturels réalisant  

- calque.  Correspondance. (Du point  l'équivalence traduc- 

de vue de Nida et de Lederer).  -tionnelle globale 

    - équivalence dynamique 

Ou culturelle, ou de situations. 

 

Nous avions parlé de notion de créativité dans la traduction - adaptation, 

cette notion fait partie des caractéristiques de la traduction théâtrale. 
                                                                                           

3- Caractéristiques de la traduction théâtrale: 

Nous avions vu au chapitre 1 que le texte théâtral se caractérise des autres 

textes littéraires par le verbe et le mouvement, alors sa traduction n'est pas 

n'importe quelle traduction littéraire. 

Un texte théâtral est traduit dans le but d'être présenté, et même si il est 

traduit par adaptation, et a changé de personnages et de dimension spatio-

temporelle; il doit garder la même intrigue, afin de réaliser le même effet 

dramatique sur le nouveau public. 
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La reproduction de l'effet dramatique se réalise par une présentation 

théâtrale basée sur la scénographie, la chorégraphie et le texte écrit, 

(Fergani Djazia, 1995: p100). 

Il est important de souligner la notion de fidélité vis-à-vis de la forme vs. le 

fond, car la fidélité dans la traduction théâtrale doit concilier entre les deux, 

pour rester fidèle envers le public, et garder l'effet dramatique.  

Donc réaliser une copie intégrale et littérale de la "forme" de l'original, ou 

alors trahir complètement la "forme" jusqu'à en perdre le "fond", ne nous 

mènera pas à la bonne traduction. 

N'oublions pas que pour concilier entre la forme et le fond, il faut saisir le 

sens précis de ce que nous voulons traduire, et donc l'effet que produit ce 

sens. Aussi, puisqu'il s'agit d'un texte théâtral, nous devons savoir 

l'interpréter pour en cerner le contexte et le sens. 

Pendant la traduction du texte théâtral, il faut toujours se rappeler qu'il y a 

des éléments qui complètent la traduction tels que: les comédiens, les 

mouvements, les mimes, les signes, les vêtements, le décor, l'éclairage, le 

dialogue, le rythme du verbe, le public, la culture, la civilisation, la 

nouvelle dimension spatio-temporelle…etc. 

C'est pour cela que la traduction théâtrale est considérée comme une re-

création du texte, car le public n'y verra pas une traduction, et ne n'aura pas 

à essayer d'interpréter le sens. Pour le traducteur réussir une re-création doit 

passer par l'appropriation du texte, (Fortunato Israël, 1991: p17). 

En élaborant la partie pratique, nous approcherons mieux le texte théâtral et 

sa traduction. 
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Chapitre 4 

Partie pratique 

 
I- Présentation du corpus: 

Nous avons choisi le texte théâtral "Macbeth" de  William Shakespeare : 

- Shakespeare, William, The complete works, by W.J. Craig, M. A., 

Magpie Books, Parragon, London, 1993. 

Avec ses trois traductions vers l'arabe: 

- Traduction de Khelil  Metran, Dar El-Maãrif, Egypt, (Date d'édition 

inconnue). 

- Traduction de Dar El-Koutoub El-Ilmya, Beyrouth, 1990. (Traducteur 

inconnu). 

- Traduction de Djabra Ibrahim Djabra,  Collection El-Aniss, Anep 

Editions, Alger, 1994. 

Il nous est important de déterminer le contexte social, politique et spatio-

temporel du corpus, de connaître les circonstances de vie de son auteur, et 

son style d'écriture, avant d'entamer l'analyse pratique des exemples. 

 

1- Style du texte shakespearien et ses causes: 

William Shakespeare est né le 23 avril 1564 à Stradford-On-Avon, il a 

épousé Anne Hathaway le 28 novembre 1582, et eût avec elle trois enfants. 

Après son mariage il s'installa à Londres, où il devint un grand comédien et 

auteur, il perdit son fils Hamnet, âgé de 11 ans en 1596, la même année où 

il fut nommée "Gentilhomme". 

Il revint à sa ville natale où il mourut le 22 avril 1616, 

(www.ifrance.com/dossierscinemaetcie/shakespearewilliam). 

A son époque, Shakespeare n'était pas le seul auteur, il jouissait de la 

concurrence de neuf autres dramaturges. 
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Il était créateur dans une ère de renaissance et de forte concurrence 

théâtrales, il était aussi influencé par son époque et influençant.  

Nous remarquons la multitude des scènes dans l'œuvre shakespearienne, 

due à la simplicité de la présentation à son époque. Car ils ne changeaient 

pas de décor à chaque fois, mais faisaient passer sur scène un petit garçon 

portant une pancarte sur laquelle était écrit le lieu de la nouvelle scène; il la 

lisait à haute voix, et c'était au public d'imaginer tout le décor de cette 

scène, (Alfred Faradj, 2002: p20). 

Shakespeare a vécu l'ère des découvertes, et de la renaissance scientifique 

artistique et littéraire, et il a aussi connu des évènements sanglants dans son 

pays, et des évènements politiques durs à travers le monde entier, (m. o: 

p20-22). 

Connaître les circonstances et l'environnement dans lesquels a vécu 

Shakespeare, facilite au traducteur la compréhension et l'interprétation de 

ses œuvres. 

Shakespeare a un style assez spécial, il écrit en vers avec parfois des 

couplets chantés, dans un esprit de romantisme s'intéressant a ce qu'il y a de 

plus profond dans l'esprit de l'homme. C'est pourquoi le lecteur du texte 

shakespearien rencontre des difficultés linguistiques, et aussi 

philosophiques, (Ighil Zakia, 2002: p48). Nous y trouvons plus de 

solilogues que de dialogues, (1992 ,أحمد أمين: p184). 

Dans l'intrigue de Shakespeare, la solution est souvent logique et évidente, 

(Labos Aigri, 1998: p396); 

Shakespeare utilise ce qu'on appelle le "Blanke verse", il utilise aussi 

beaucoup de jeux de mots, (N. F. Blake, 1983: p19). 
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2- Date de composition de "Macbeth": 

La date de composition exacte de "Macbeth" n'existe pas, mais d'après les 

historiens et d'après les évènements dont s'est inspiré l'auteur dans cette 

œuvre; il convient de dire qu'elle a été composée entre 1603 et 1607. Elle a 

été imprimée pour la première fois en 1623, sept ans après la mort de 

Shakespeare, (Shakespeare, William, Macbeth, Traduction: Khelil Metran: 

p15-17). 

 

3- Source de composition de "Macbeth": 

La matière première de "Macbeth" pour Shakespeare était un article du 

journal: "Chronicles of England, Scotland and Ireland" de l'historien Sir 

Holinshed, (m. o.: p17-19). 

 

 4- Résumé et personnages de la pièce: 

Le personnage "Macbeth" n'était qu'un général de l'armée du Roi d'Ecosse. 

Il est arrivé au trône par la cause de plusieurs facteurs: les prédictions des 

sorcières, la convoitise de "Lady Macbeth", et bien entendu les crimes qui 

lui laissaient la voie libre. Mais les remords rendent beaucoup plus pénible 

le crime lui-même.  

Les personnages de la pièce sont: 

 

Duncan                          Roi d'Ecosse 

 

Malcolm                          

Donalbain                       Ses Fils  

 

Macbeth 

Banquo                           Généraux de l'armée du Roi 
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Macduff 

Lennox 

Ross 

Menteith                           Nobles écossais 

Angus 

Caithness           

                

Fleance                             Fils de Banquo 

Siward                              Général des forces anglaises  

Jeune Siward                     Son fils 

Seyton                              Officier au service de Macbeh  

Lady Macbeth                   Epouse de Macbeth 

Lady Macduff                   Epouse de Macduff  

L'esprit de Banquo             

Hecate     La sorcière chef 

Trois sorcières 

[Seigneurs, Gentilshommes, Officiers, Soldats, Meurtriers, Suivants et 

Messages], (m. o.: p22) 

 

5- Interprétation et traduction de "Macbeth": 

"Macbeth" fut présentée au moins dix fois pendant les cinquante dernières 

années, le réalisateur de la dernière présentation a adapté les faits sanglants 

et politiques de l'œuvre, aux faits qui se déroulaient en Amérique Latine à 

l'époque; c'est exactement la violence politique et les coups d'état que 

connaît l'Afrique aujourd'hui. Nous remarquons que les œuvres de 

Shakespeare, "Macbeth" entre autres, sont des pièces qui s'adaptent à touts 

les temps et les lieux, elles réservent toujours un plus lors de chaque 

"utilisation", d'ailleurs c'est la raison pour laquelle Shakespeare est appelé 

"le caméléon", (Alfred Faradj, 2001: p49-69). 
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"Macbeth" a aussi été réalisée en film en 2001 par Alexander Abela, on n'y 

reconnaissait que l'intrigue. La scène de l'histoire était Madagascar, le héro 

s'appelait Makibefo, Valy était sa femme, et Kidoure le chef de la tribu, 

c'est le Roi d'Ecosse dans "Macbeth". 

(www.ifrance.com/dossierscinemaetcie/shakespearewilliam). 

"Macbeth" est une œuvre qui exprime tout au long de son déroulement le 

mal, le sang, la terreur, l'obscurité, la convoitise. Touts ces symboles 

doivent réapparaître dans le texte traduit. 

  

Après avoir déterminer le contexte social, politique et spatio-temporel du 

corpus, nous passons à son l'analyse pratique. 

 

II- Analyse du corpus: 

Nous étions arrivés dans la partie théorique à séparer l'adaptation des autres 

procédés littéraux et indirects, après avoir regrouper plusieurs facteurs, 

pour former la "traduction culturelle et libre"; nous avons réuni les types 

sous les deux axes suivants: 

La traduction littérale et la traduction indirecte; 

La traduction culturelle et libre. 

Nous avons analysé sur la base de ces deux types 21 exemples en deux 

parties:  

 

1- Traduction littérale et indirecte: 

Nous y avons étudié chaque exemple avec ses traductions entrant sous ce 

type de procédés. 

 

2- Traduction culturelle et libre: 

Nous y avons repris les mêmes exemples et étudié le reste des traductions 

entrant sous ce type de procédés. 
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Nous avons tiré de ces deux parties des conclusions que nous 

mentionnerons dans la conclusion générale. 

 

3- Observations sur les trois traductions: 

* La traduction de Djabra Ibrahim Djabra est plus littérale que les autres 

traductions, elle axe sur la forme plus que le fond. 

* La traduction de Khelil Metran est plutôt par l'adaptation. 

* La traduction de Dar El-Koutoub El-Ilmya est une imitation de celle de 

Khelil Metran avec quelques modifications. 

 

III- Tableau statistique sur la traduction littérale et l'adaptation: 

Ce tableau reporte le nombre de traductions de chaque exemple, et facilite 

le calcul du taux d'utilisation des deux procédés, nous obtenons ainsi les 

résultats suivants: 

26 traductions littérales et indirectes < 30 traductions libres et culturelles.  

     1,23/ la totalité du texte théâtral    1,42/ la totalité du texte théâtral. 
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Conclusion générale 

 
Notre étude sur la traduction théâtrale entre littéralité et adaptation, est 

l'approche d'un cas traductionnel très important, vu les caractéristiques et la 

spécificité du texte théâtral: il est écrit pour être présenté.  

Ce cas est souvent considéré comme cas traductionnel général, et donc 

sujet de techniques générales de traduction. Nous avons constaté au cours 

de notre étude, que le plus important dans cette recherche était de retrouver 

les cas qui nécessitent l'utilisation d'un type spécifique de procédé; plutôt 

que de retrouver le procédé le plus utilisé, dans la traduction d'un texte 

théâtral.  

Nous avons approché cette étude à l'aide de l'analyse du discours, la théorie 

de la réception, la théorie interprétative, la linguistique textuelle, la 

sociolinguistique et la stylistique comparée. 

Le texte théâtral est traduit pour être présenté, donc sa traduction a pour 

tâche son interprétation, et sa préparation à la nouvelle compréhension; 

c'est-à-dire faciliter la reproduction de son effet dramatique sur le "public 

cible", qui ne doit pas perdre son temps à essayer d'interpréter les situations 

ambiguës. De ce fait le traducteur doit être fidèle à l'effet dramatique, qui 

fait que l'équivalence se complète et se globalise.  

Cette équivalence globale de traduction, nous a mené à séparer l'adaptation 

des autres procédés littéraux et indirects, pour former la "traduction 

culturelle et libre". Cette séparation apporte une valorisation au texte 

théâtral, après avoir constaté les raisons suivantes: 

* L'importance et la spécificité du texte théâtral; 

* L'existence de deux grands types de procédés de traduction: littérale et 

indirect. 
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* Les procédés de traduction, proposés par Mariane Lederer pour résoudre 

les problèmes culturels, tels que: L'adaptation, La conversion, 

L'explicitation, et L'ethnocentrisme; 

* Le besoin du texte théâtral et la nature de sa dimension culturelle et 

civilisationnelle profonde, ainsi que sa dimension du mouvement et du 

verbe, d'un type de procédés garantissant la reproduction de son effet 

dramatique. 

* La critique que subit l'adaptation comme étant une mauvaise traduction 

ou dernier recours, au moment où elle représente la meilleure solution pour 

réaliser l'équivalence globale dans la traduction d'un texte théâtral. 

 

La séparation s'est faite comme suit: 

 

 

Procédés de traduction 

 

 
Traduction  Traduction    Traduction 

littérale  non littérale    Culturelle  

ou directe  ou indirecte    et  libre 

- mot à mot.  – transposition.   – adaptation.    

- littérale.  – modulation.    – tous les procédés 

- emprunt.  – équivalence de forme ou  culturels réalisant  

- calque.  Correspondance. (Du point  l'équivalence traduc- 

de vue de Nida et de Lederer).  -tionnelle globale 

    - équivalence dynamique 

Ou culturelle, ou de situations. 



  ملحق

 - ٢٨ -

Sur la base de cette séparation, nous avons analysé les exemples pratiques 

du corpus, et sommes arrivés à déterminer plusieurs cas et situations qui ne 

rendent pas la traduction littérale apte à reproduire l'effet dramatique 

original sur le public direct. Ces cas sont: 

* Le sens implicite et caché dans le texte anglais. Ce sens n'est pas exprimé 

franchement, et il est très dépendant du contexte du texte théâtral. (Ex. n°: 

1, 2, 15, 20). 

* Les connotations, les images vivantes et l'effet de décharge que nous 

ressentons dans certains mots anglais, malgré leur simplicité; ce cas est 

aussi dépendant du contexte, ainsi est-il nécessaire au traducteur d'avoir 

recours au contexte pour mieux rendre le sens; même si il préfère la 

traduction littérale, il devra y ajouter une touche d'intelligence, sans se 

contenter d'une littéralité pure et simple. (Ex. n°: 3, 7, 8, 11, 14). 

* Les expressions idiomatiques et métaphoriques qui s'inscrivent dans le 

cadre de la culture et de la mentalité anglaises, ainsi que les situations 

culturelles, civilisationnelles et religieuses pures, qui diffèrent de celles de 

la mentalité du récepteur arabe. (Ex. n°: 4, 5, 9, 10, 11, 16, 17, 18). 

L'étude d'autres corpus pourra révéler plus de cas. Si ces cas sont absents, 

le traducteur pourra utiliser la traduction littérale qui sera suffisante pour 

rendre le sens, donc pour reproduire l'effet dramatique. Si ces cas sont 

présents, le traducteur devra d'abord se doter d'une sensibilité, d'une 

intelligence et d'une performance pour arriver à reconstituer le contexte. 

Ensuite, il devra employer son imagination créative, et son exactitude 

d'interprétation et de perception, pour enfin arriver à une traduction par 

l'adaptation, en créant des situations toutes nouvelles. 

Dans le cas de la traduction du texte théâtral, l'adaptation à un but 

interprétatif pur, qui réalise l'équivalence globale de traduction; et 

"globale" concerne le sens, le poids, et l'effet dramatique, l'élément le plus 

attendu de toute l'œuvre théâtrale écrite, puis présentée. 



  ملحق

 - ٢٩ -

Il faut souligner que cette œuvre a une dimension directe et instantanée, 

telle que son effet dramatique; et si cet effet n'a pas pu être produit 

directement, alors toute l'œuvre théâtrale serait ratée.  

La traduction culturelle et libre, nous permet de reproduire l'effet 

dramatique, en passant  bien entendu par l'analyse, la compréhension, la 

traduction et la réception. 

 

Face aux contextes religieux et aux situations nécessitant l'adaptation, le 

traducteur du texte théâtral ne devra pas être influencé par sa religion et sa 

culture; mais il devra rester objectiver sa traduction selon des critères qui la  

déterminent et facilitent la création de l'adaptation. 

Ces critères sont: 

* Ne pas limiter le récepteur cible à une catégorie qui appartient en réalité à 

une plus grande catégorie. 

* Le contexte du texte doit être reconstitué par le traducteur lui-même, 

selon sa propre vision et son interprétation personnelle du texte. 

* La situation de traduction en question. 

* La dimension de présentation directe qui imprègne le texte écrit traduit. 

Ces critères éviteront au public d'interpréter vainement ce qui devait déjà 

être interprété. Car si jamais l'interprétation est omise au moment de la 

présentation - le cas de la traduction littérale-, la pièce ne doit pas être 

présentée, mais doit être conservée "noir sur blanc", et réservée pour 

certaines études durant lesquelles le lecteur peut prendre tout son temps 

pour analyser, interpréter et comprendre. 

Après avoir dessiné le tableau statistique des deux types de procédés, nous 

avons constaté que le taux d'utilisation de la traduction littérale est inférieur 

à celui de l'adaptation (voir tableau), comme suit: 

26 traductions littérales et indirectes < 30 traductions libres et culturelles.  

     1,23/ la totalité du texte théâtral    1,42/ la totalité du texte théâtral. 



  ملحق
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Ce jugement ne concerne que les exemples que nous avons tirés du corpus, 

le plus important est de connaître les cas rendant un procédé plus apte à 

être utilisé, que l'autre. 

DJabra Ibrahim DJabra a plutôt opté pour la littéralité, tandis que khelil 

Metran a choisi l'adaptation, la traduction de Dar El- Koutoub El- Ilmya 

s'est contentée d'imiter celle de Khelil Metran. 

La raison pour laquelle DJabra Ibrahim DJabra a suivi le procédé littéral, 

est d'essayer de conserver la même forme extérieure du texte qui est écrit 

en vers, au détriment d'autres valeurs. Nous considérons don que la 

meilleure traduction est celle de Khelil Metran, qui a respecté plus 

l'original tout en l'intégrant aux circonstances scéniques contemporaines, en 

supprimant des scènes entières. 

Une étude ultérieure et plus élargie pourra permettre d'étudier la traduction 

d'un texte théâtral anglais en général, et le texte de "Macbeth" en 

particulier; s'il devait être présenté sur la scène théâtrale algérienne, serait- 

il traduit littéralement ou par l'adaptation? Et quels sont les nouveaux cas 

qui défavorisent l'utilisation de la traduction littérale, et favorisent 

l'adaptation sur la même scène ?   


