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ــت. نشانه هاي مکتوب به نشانه هاي تصویري تبدیل  ــینمایي مبتني بر ترجمة بینازباني اس رابطة میان متن مکتوب و متن س
ــتا تغییراتي رخ مي دهد که این تغییرات مي تواند از دو منظر زیبایي شناسي و مطالعات میان رشته اي  ــوند و در این راس مي ش
مورد پژوهش قرار گیرد. یکي از منظرهاي مطالعات میان رشته اي در این راستا استفاده از آراي یوری لوتمان و هم فکرانش 
در حوزة نشانه شناسي فرهنگي مکتب مسکو- تارتو است. ایشان عقیده داشتند بخشی از فرایند تولید معنا در »تقابل میان 
فرهنگ- طبیعت« شکل می گیرد. این نگاه، با فرض اولیه ای، فرهنگ را نشانة آرامش و طبیعت را نشانه ای از آشوب می داند 
ــترش می دهد. در این  ــاز تقابلی خود را در حوزه های نقد هنر و نظام های فرهنگی گس و بر پایة این فرضیه نظام های معناس
مقاله کوشیده می شود ضمن دقت در این انگاره، فرهنگ و طبیعت در حوزة نشانه شناسی فرهنگی بازخوانی و امکانی که 
این حوزة مطالعاتی در ترجمة فرهنگی )اقتباس( آثار سینمایی پدید می آورد، به مثابة یك الگو بیان شود. در ادامه خوانشی از 
نمایشنامة اتوبوسی به نام هوس، نوشتة تنسی ویلیامز بنا بر آرای مکتب نشانه شناسی فرهنگی مسکو- تارتو ارائه می شود و 
تقابل فرهنگ و طبیعت در دو اقتباس سینمایی این نمایشنامه یعنی فیلم های اتوبوسی به نام هوس ساختة الیا کازان )1951( 
و بیگانه اثر بهرام توکلی )1392( از منظر تطبیقی مورد بررسی قرار می گیرد. در این پژوهش که بر مبنای کتابخانه ای است 
و بر پایة روش توصیفی- تطبیقی بنا شده به این پرسش پاسخ داده می شود که فرایند ترجمة عناصر »فرهنگ« و »طبیعت« 
از متن مبدأ به متون مقصد بر پایة چه سازوکاری شکل گرفته است؟ و تفاوت های عناصر نشانه ای »فرهنگ« و »طبیعت« در 

متن مبدأ و متون مقصد چگونه به ایجاد معنا کمك می کنند؟

واژگان کليدی: 
 اقتباس، اتوبوسی به نام هوس، فرهنگ و طبیعت، نشانه شناسی فرهنگی، یوری لوتمان.
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98 دوره دوم؛  شماره 1؛ بهار 1398پژوهشـنامه فرهنگســتان هنـر

رابطة می��ان انس��ان و طبیعت از 
خلق نخس��تین آثار هنری مورد 
توج��ه پژوهش��گران عرصة هنر 
بوده اس��ت. اولین تصاویری که 
انس��ان بدوی برای ارتباط با طبیعت ب��ر دیوارة غارها نقش 
زد، عاملی بود تا به واسطة  آن بتواند نیروهای گریزناپذیر و 
فراانس��انی موجود در این طبیعت خشن را مسخر خود کند 
و آن ها را برای زندگی اجتماعی رام سازد. این نگرش تا به 
امروز ادامه یافته و چالش میان انسان و طبیعت را به بسترهای 

تازه ای در حوزه های مختلف مطالعاتی کشانده  است.
برخی باورهای نظری در رجوع به س��اختارهای اجتماعی 
و باورهای همین انسان های نخس��تین طبیعت را در مقابل 
با زیس��ت جمعی انسان مي بینند و می کوش��ند در مطالعة 
تقابل های میان طبیعت و انسان به رهیافت های جدیدی در 
ارائة معنا دس��ت یابند. این نظریه پردازان که انسان را ذاتاً 
موجودی فرهنگی مي خوانند و نظریات تقابلی خود را بر 
همین اس��اس س��امان می دهند، به جای تقابل میان انسان و 

طبیعت از تقابل »فرهنگ« و »طبیعت« یاد می کنند.
ک��ه  مس��کو-تارتو2  فرهنگ��ی1  نشانه شناس��ی  مکت��ب 
نظریه پردازانی همچون یوری لوتمان۳ را در خود جای داده 
از جمله نحله های فکری است که در گرایشی ساخت گرایانه 
کوشیده است ایجاد معنا ها و شکل گیری نشانه های فرهنگی 
را در تقابل میان فرهنگ و طبیعت جست و جو کند. در این 
دیدگاه »فرهنگ« به مثابة »نظم« در برابر »طبیعت آشوب گر« 

1. cultural semiotics
2. Moscow-Tartu
3. Yuri Lotman

قرار می گیرد و سعی می کند با مطالعة نمونه های مختلف در 
حوزة هنر این فرضیه را به اثبات برس��اند که انسان به عنوان 
موجودی کنش گر قادر است به واسطة  شکل گیری فرهنگ 
و ی��ا به عبارتی دیگر فرهنگی ک��ردن اطراف خود دیواری 

سترگ دربرابر خشونت موجود در طبیعت ایجاد کند.
به واس��طة این نگره می توان ش��کل های مختل��ف هنری را 
م��ورد بازخوانی قرار داد و با مطالع��ة رابطة میان »فرهنگ« 
و »طبیعت« زوایای مختلف نهفته ای را که شاید کمتر مورد 
مداقه قرار گرفته  باش��د بازخوانی کرد. نمونه های این چنین 
در س��نت های مطالعاتی غرب فراوان یافت می ش��ود و در 
رجوع به س��ابقة مکتب تارتو نمونه های بسیاری را می توان 
در حوزه های ادبی س��راغ گرفت که کوشیده اند این تقابل 
را به نمایش بگذارند، اما در حوزه های مختلف هنر در ایران 

این اتفاق کمتر به چشم می آید.
یک��ی از امکانات مطالعة این روش، بررس��ی تطبیقی آثار 
هنری اس��ت. بی ش��ک در اندیش��ه ها و »فرهن��گ )های(« 
ش��کل های بروز رابطه میان »فرهنگ« و »طبیعت«، متفاوت 
بوده  و به ش��کل های مختلفی بازنمایی ش��ده  است. یکی از 
نویس��ندگانی که در آثارش از این تقاب��ل برای ایجاد معنا 
استفاده کرده، تنسی ویلیامز)1(، نمایشنامه نویس آمریکایی 
به ش��مار می آی��د. یک��ی از آثار او ک��ه این تقاب��ل در آن 
کارکردی عینی می یابد نمایش��نامة اتوبوس��ی به نام هوس۴ 
است. پس از نگارش این نمایشنامه، الیا کازان۵، کارگردان 
شهیر س��ینمای کلاسیک و تئاتر، اقتباس��ی از آن در قالب 
یک فیلم س��ینمایی )1۹۵1( انجام داده و در س��ال 1۳۹2، 
4. A Street Car Named Desire
5. Elia Kazan

مقدمـه
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99 99 دوره دوم؛  شماره 1؛ بهار 1398پژوهشـنامه فرهنگســتان هنـر

به��رام توکلی در برداش��تی آزاد فیلم بیگان��ه)2( را مقابل 
دوربین برده است. مقالة حاضر قصد دارد با استفاده از روش 
توصیفی- تطبیقی به این سؤال پاسخ دهد که فرایند ترجمة 
عناص��ر »فرهنگ« و »طبیعت« از متن مبدأ به متون مقصد بر 
پایة چه سازوکاری شکل گرفته است؟ و تفاوت های عناصر 
نش��انه ای »فرهنگ« و »طبیعت« در متن مبدأ و متون مقصد 

چگونه به ایجاد معنا کمک می کنند؟ 
ب��رای همین منظ��ور ابتدا نظری��ات لوتمان و هم اندیش��ان 
او در مکتب مس��کو- تارتو م��ورد بازخوانی قرار گرفته و 
در ادام��ه این تقابل در هریک از آث��ار به صورت جداگانه 
بررسی شده است. پیشینة پژوهش حاضر مقاله های »مفاهیم 
متقاب��ل طبیعت و فرهنگ در حوزة نشانه شناس��ی فرهنگی 
مکتب مس��کو/تارتو« )پاکتچی، 1۳۸۳: 2۰۵-1۷۹(، »خود 
دیگری را می بیند: معنای دیگری در نشانه شناسی فرهنگی« 
)سنسون، 1۳۹۰: 1۹۹-1۵۳( و »ارتباط بینافرهنگی: ترجمه 
و نقش آن در فرایندهای جذب و طرد« )س��جودی، 1۳۸۸: 

1۶۵-1۴۳( را در برگرفته  است.

فرهنگ��ی)۳(  نشانه شناس��ی 
مکتب مسکو-تارتو همچون 
دیگر نظریه های س��اخت گرا 
ایجاد معنا را بر پایة تقابل های 
دوتای��ی بنا می نهد. در این تقاب��ل فرهنگ در برابر طبیعت 
تعریف شده  اس��ت: »زبان یک واژة ناممکن است زیرا در 
آن ص��ورت همان یک واژه برای همه چی��ز به کار خواهد 
رفت و هیچ چیزی را متمایز نخواهد کرد؛ پس دس��ت کم 

یک واژة دیگر لازم است تا امکان تمایز و در نتیجه تعریف 
به وجود آید« )س��جودي به نقل از آستروک، 1۳۸۷: 2۳(. 
ام��ا این تقابل دوتایی تنها به بازی زبانی محدود نمی ش��ود 
و مبنای��ی را ت��دارک می بین��د ک��ه از خ��لال آن می توان 
نظام های تفکری گسترده تری را مورد تمییز قرار داد. واژة 
»فرهنگ« در گس��تره های فکری مختل��ف دارای تعاریف 
متفاوتی بوده است.)۴( از منظر نشانه شناسي  فرهنگي انسان 
موجودي است که خود را با شرایط اطراف همگن مي کند 
و مي کوش��د آن را تغییر دهد: »از طریق یک فرایند مستمر 
دگرگوني، محی��ط پیراموني ما تغییر مي کند و به اصطلاح 
تاریخ��ي مي ش��ود. این جهان تاریخي ش��دة پویاس��ت که 
فرهنگ نامیده مي ش��ود« )س��جودي به نقل از جانس��ون و 
لارس��ون، 1۳۸۸: 1۴۴(. ای��ن تعریف معم��ولا در مقابله با 
طبیع��ت قرار می گیرد و آن را می توان در الگوی مورد نظر 

سنسون )شکل شمارة 1( خلاصه کرد:

1- فرهنگ و طبيعت
 در نشانه شناسی 

فرهنگی  

شکل شمارة 1: سازوکار متن در مکتب تارتو )سنسون، 1390: 157(
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سنس��ون۶ در توضیح این نمودار می نویسد: »هر فرهنگ، 
خ��ود را به مثابة نظم در نظر می گیرد. ای��ن نظم در مقابل 
آنچ��ه بیرون فرهنگ وجود دارد، بیان می ش��ود که همان 
آش��وب، بی نظمی و وحشی گری اس��ت؛ به بیان دیگر بر 
ای��ن اس��اس فرهنگ در مقاب��ل طبیعت مطرح می ش��ود« 

)سنسون، 1۳۹۰: 1۵۸ (.
در همی��ن راس��تا احمد پاکتچی این ابرالگو را با تفس��یری 
جزئی تر ارائه می کند که در نمودار ش��مارة 1 به  این ترتیب 

سامان گرفته است:

در توضیح این شکل نکات زیر درنظر گرفته شده است:
1- طبیعت به مثابة ام��ری ناظر بر محیط طبیعی زندگی 
انسان، در برابر فرهنگ که به مثابة امری ناظر بر جنبه های 

فراطبیعی زندگی انسان است]...[
1- طبیعت به مثابة خائوس )یا بی نظمی( در برابر فرهنگ 

به مثابة کوسموس )یا نظام مندی( ]...[
2- طبیعت به مثابة امری ناظ��ر بر بربریت ]دیگری[، در 
برابر فرهنگ به مثابة وضعیت خود]...[ )پاکتچی،  1۳۸۳: 

.)1۸2-1۸۵

6. Sonesson

ای��ن الگوی دوتای��ی نوعی قطعیت را در ایج��اد معنی از 
س��وی لوتمان ایجاد می کند که می تواند پنجره ای در نقد 

و تحلیل سیستم های فرهنگی مختلف باشد.

نش��انه های شناس��ایی عناصر 
در  »طبیع��ت«  و  »فرهن��گ« 
نمایش��نامة اتوبوس��ی به ن��ام 
دو  در  می ت��وان  را  ه��وس 

دستة جدا مورد بررس��ی قرار داد: 1( دستور صحنه ها؛ 2( 
گفت و گوها، کنش و رفتار شخصیت ها.

1-2- دستور صحنه ها 
دس��تور صحنه در نمایشنامه خصلتی نشانه ای دارد. دستور 
صحنه ه��ا را معم��ولاً ب��ه دو دس��تة درون گفت و گویی و 
برون گفت و گویی تقسیم می کنند و این تقسیم بندی کلی 
در نظام های ساختاری به دس��ته های کوچک تری تقسیم 
می شود)۵(: »معناها به وسیلة دو شکل زبانی کاملًا مختلف 
انتقال می یابن��د - گفتارهای طرفین محاوره و توضیحات 
نویس��نده )که معمولاً دس��تور صحنه نامیده می ش��وند(« 
)آستن و س��اونا به نقل از ولتروس��کی، 1۳۸۶: 1۰۵(. در 
این ش��کل از ایجاد معنا نویس��نده با صدای خود از درون 
مت��ن بیرون می آید و مخاطب را ه��دف قرار می دهد. در 
اینجا نظام ه��ای ارتباطی درونی و بیرونی هم طبق تعریف 
مانفرد فیس��تر۷ )1۳۸۷: 1۵( ش��کل می گیرند. فیس��تر این 
دو وج��ه تمای��ز را در مورد »اجرای تئات��ری« مدنظر قرار 
داده است. بنا به تعریف فیس��تر می توان این گونه استنباط 
7. Manfred Fister

 طبيعت- فرهنگ 

 الگوی سوم

 بربری- هلنی

 الگوی دوم

 خائوس-کوسموس

 الگوی اول

 طبيعت-فراطبيعت

نمودار شمارة 1. تقابل فرهنگ و طبیعت )پاکتچی، 1383: 185(

2- نمایشنامة 
»اتوبوسی به نام هوس«
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ک��رد که نظام ارتباطی درونی از ارتب��اط بازیگر- بازیگر 
یا شخصیت- ش��خصیت و نظام ارتباطی بیرونی از ارتباط 
بازیگر/شخصیت- مخاطب شکل می گیرد. حال در تفسیر 
فیس��تر می توان دس��تور صحنه را جایگزینی برای ارتباط 
بیرونی تلقی کرد. بنابراین ویلیامز خود آش��کارا از تقابل 
میان »فرهنگ« و »طبیعت« با مخاطبش سخن رانده است و 

به او نشانه هایی آشکار ارائه می کند:
1-1-2. »دو مرد به س��اختمان نزدیک می شوند: استنلی 
کووالس��کی۸ و میچ۹. ح��دود 2۸ تا ۳۰س��اله اند. لباس 
کاری به ت��ن دارند از جنس کتان زبر و راه راه آبی رنگ 
است. استنلی لباس بولینگ در زیر بغل دارد و یک بستة 
کثیف گوش��ت در دس��ت دیگرش است. جلو پله های 

ساختمان متوقف می شوند« )ویلیامز، 1۳۸۳: ۸(. 
در این فراز اس��تنلی از جانب نویسنده به گونه ای توصیف 
می ش��ود که گوی��ا از ش��کار بازگشته اس��ت. اش��اره به 
لباس های��ی که ب��ه ت��ن دارد و جنس آن زمخ��ت بودن 

فیزیکی این شخصیت را نشان می دهد.
2-1-2. »بلانچ1۰ وارد می شود. یک چمدان در دست 
دارد. به یک تکه کاغذ نگاه می کند، س��پس به خیابان 
می نگرد، بعد دوباره به کاغذ و دوباره به س��اختمان. از 
چه��ره اش حیرت و ناباوری پیداس��ت. ظاهرش با این 
محله س��ازگاری ندارد. با ظرافت لباس پوشیده است: 
یک دست لباس س��فید به همراه گردن بند و گوشوارة 
مروارید با دستکش و کلاه سفید، مثل کسی که به یک 

8. Stanley Kowalski
9. Mitch
10.  Blanche

مهمانی عصرانة چای در باغ دعوت شده  باشد. زیبایی 
ظریف او باید دور از روش��نایی تند چراغ قرار گیرد. 
رفتارش نامأنوس است، درست مثل لباس سفیدش که 

او را شبیه یک پروانه کرده است« )همان: ۹ و 1۰(.
 در این توصیف، در عمل تقابلی دوتایی میان »اس��تنلی« و 
»بلانچ« ایجاد می ش��ود. همان گونه که نویسندة نمایشنامه 
در عب��ارات پایانی اش��اره می کند، »بلان��چ« به مثابة یک 
»دیگ��ری« در محی��ط نمایش ظاهر می ش��ود. جدا از این 
فص��ل معرفی می ت��وان در بخش ه��ای دیگر نمایش��نامه 
ب��ه نمونه هایی همچ��ون بخش هایی که م��ورد توجه قرار 

گرفت، اشاره کرد:
۳-1-2. »]...[ او متوس��ط القامه اس��ت و عضلات قوی 
و به هم پیچی��ده ای دارد. نوعی سرخوش��ی حیوانی در 
تمام حرکات و رفتارش دیده می شود. از آغاز جوانی، 
مرک��ز ثق��ل زندگی اش ح��ول خوش بودن ب��ا زن ها 
چرخیده  است، اما نه با ضعف و وابستگی بیمارگونه به 
آنها، بلکه با قدرت و غرور یک پرنده  نر خوش پروبال 

در میان مرغ ها ]...[« )همان: 2۷(.
در این بخش نیز نویسنده بر ساختار حیوانی وجود »استنلی« 
تأکید می کند و این بار با فرارفتن از ظاهر سعی دارد ارتباطی 

میان »برون« و »درون« این شخصیت برقرار کند.

2-2- گفت گو، رفتار و کنش ها
ویلیامز در کنار دس��تور صحنه هایی که مورد اش��اره قرار 
گرفت، بخشی دیگر از منویات خود را در قالب کنش های 
دراماتیک میان شخصیت ها به نمایش گذاشته است. در این 
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بخ��ش رابطة میان »فرهنگ« و »طبیعت« نه تنها معناس��ازی 
درون اثر که نسبت شخصیت ها را نیز با یکدیگر مشخص 
می کند. نمودار ش��مارة 2 می تواند ش��مایی کلی از رابطة 

میان شخصیت های اصلی نمایشنامه را ترسیم کند. 
آن چنان که در نمودار ش��مارة 2 مش��اهده می شود، رابطة 
»بلانچ« با »اس��تنلی« رابطه ای گسسته است که اتفاقاً تقابل 
واقعی میان این  دو در حال شکل گیری است. »بلانچ« یک 
معلم است و در خانه ای اشرافی بزرگ شده  و این درحالی 
اس��ت که استنلی کارگری مهاجر و لهس��تانی تبار به شمار 
می آید. رابطة »میچ« و »بلانچ« تا پردة نهم تعاملی اس��ت، 
اما پس از آن گسسته می شود؛ زیراکه وجه »طبیعت« گونة 
شخصیت »بلانچ« خود را می نمایاند. این اتفاق برای رابطة 
»بلانچ« و »اس��تلا«11 نیز رخ می دهد. اما »اس��تلا« در رابطه 
با »اس��تنلی« رابطه ای پیوسته دارد. نویس��ندة نمایشنامه در 
گفت و گو ه��ا، رفتارها و کنش ها می کوش��د فضایی را به 
نمای��ش بگذارد که ای��ن تقابل ها در راس��تای مقابله میان 

»فرهنگ« و »طبیعت« خود را به مخاطب بنمایاند.

11. Stella

1-2-2- گفت و گو ها
در این بخش می توان از طریق مس��یری که گفت و گو میان 
شخصیت های مختلف ترسیم می شود، تعامل ها و تقابل ها را 

دریافت کرد. 
1-1-2-2- در یک��ی از گفت و گو ه��ای می��ان »بلانچ« و 
»اس��تلا«، »بلانچ«، »استنلی« را این گونه توصیف می کند و 

او را در اندازة یک »دیگری طبیعی« تنزل می دهد:
بلانچ: کارهایش شبیه حیوان است. عادات حیوانی دارد! 
مثل یک حیوان می خورد. مثل یک حیوان راه می رود، 
مثل یک حیوان حرف می زند؛ حتی بعضی مس��ائل زیر 
حد انس��انی دارد! – چیزهایی که اصلًا در شأن نوع بشر 
نیستند؛ بله، یک  س��ری چیزهای میمون وار. شبیه یکی 
از آن عکس هایی که در دروس انسان شناس��ی دیده ام. 
هزاران هزار سال گذشته و استنلی کووالسکی هنوز در 
عصر حجر مانده  است. از شکارش در جنگل، گوشت 

خام به خانه می آورد! ]...[ )همان: ۷۴(.
2-1-2-2-  بنمون��ه زیر، با توجه به نمودار ش��مارة 1 در 

بخش بربری- هلنی واقع می شود:
»دیگری« در نشانه شناس��ی فرهنگی به دو ش��کل خود را 
نش��ان می دهد: اول نا- فرهن��گ؛ و دوم فرهنگ دیگری. 
سنسون عقیده دارد نا- فرهنگ اصولاً نا-کس است. یعني 
از عدم مي آید. در ش��کل منطقي قضیه، در بهترین حالت 
تنها مي توان از این عدم س��خن گفت، اما دیالوگ میس��ر 
نیست. این درحالي اس��ت که از پنجره اي دیگر، دیگري 
داراي فرهنگي خودویژه اس��ت. مي توان ویژگي هاي این 

فرهنگ را شناخت و با او به گفت وگو نشست.)۶( 

نمودار شمارة 2 
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بلانچ ]ناگهان[: اس��تنلی یک ج��وک برایمان تعریف 
کن، یک داستان بامزه که بخنداندمان ]...[ یک داستان 
کوچولوی بامزه تعریف کن، اس��تنلی؛ یک چیزی که 

ما را از این حالت درآورد.
استنلی: فکر نکنم از داستان های من خوشت بیاد، بلانچ.
بلانچ: خوش��م می آید، به ش��رط آنکه س��رگرم کننده 

باشند، نه شرم آور.
استنلی: هیچ داس��تان مؤدبانه ای که طبع تو بپسندد بلد 

نیستم )همان: 11۵ و 11۶(.
این ماج��را را می ت��وان از وجهی دیگر در جذب ش��دن 

»میچ« نسبت به »بلانچ« نیز دنبال کرد:
میچ ]با سرگشتگی برمی خیزد و به طرف بلانچ می رود، 
کنارش می ایس��تد و با ملایمت[: تو به یک نفر احتیاج 
داری، من هم به یک نفر احتیاج دارم. نمی ش��ود آن دو 

نفر من و تو باشیم، بلانچ؟ )همان: 1۰2 و 1۰۳(

2-2-2-  رفتارها و کنش ها
رابرت مک کی12 در کتاب داس��تان: س��اختار، س��بک و 
اص��ول فیلمنامه نویس��ی می نویس��د که در ی��ک فیلمنامه 
ش��خصیت و س��اختار را نمی توان از یکدیگر جدا کرد و 
می کوش��د بر این فرضیه  که فیلمی داس��تان محور است یا 

شخصیت محور خط بطلان بکشد:
ما نمی توانیم بپرس��یم س��اختار مهم تر است یا شخصیت. 
زیرا س��اختار همان ش��خصیت است و ش��خصیت همان 
س��اختار. آنها یک چیزند ولذا یکی نمی تواند از دیگری 

12. Robert McKee

مهم تر باشد. اما این بحث تا زمانی که دو جنبة بنیادی نقش 
داس��تانی از هم تفکیک نشود ادامه خواهد داشت -یعنی 
تفاوت میان شخصیت )Character( و شخصیت پردازی 

)۷( .)۶۹ :1۳۸1( )Characterization(
مک کی شخصیت پردازی را به سن و میزان هوش، سبک 
ح��رف زدن و ادا و اطوار پیوند می زن��د، اما زمانی  که از 
ش��خصیت س��خن به میان می آید می نویس��د: »شخصیت 
حقیقی یک انس��ان در تصمیماتی که در ش��رایط بحرانی 
می گیرد آش��کار می ش��ود - هرچه بحران و فش��ار بیشتر 
باشد این آشکار شدن کامل تر است و تصمیمی که گرفته 

می شود به سرشت بنیادی شخصیت نزدیک تر« )همان(.
بحث شخصیت مک کی همان عنصری است که فیستر نیز 

از آن با عنوان »کنش« یاد می کند.
بناب��ه تعری��ف ای. هوبلر کنش، گذر ی��ا انتقال از یک 
موقعیت به موقعیتی دیگر اس��ت به نحوی که حسی از 
پیش��رفت یا حرکت رو به جلو را الق��ا کند، انتقالی که 
بس��ته به نوع موقعیت دخیل، به ش��کلی آگاهانه  از میان 
ش��ماری از امکانات مختلف انتخاب می شود، نه آن که 
صرفاً به گونه ای علی تعیین و مقدر ش��ده  باشد )فیستر به 

نقل از ای. هوبلز، 1۳۸۷: 1۵۸(.
برخی از ش��خصیت پردازی های مورد نظر در اشاراتی که 
به دس��تور صحنه ها صورت گرفت، به تفس��یر درآمد. اما 
در زمینة کنش می توان موارد زیر را مورد توجه قرار داد:
1-2-2-2.  »اس��تنلی« در کنش های رخ داده دائم بر وجه 

»طبیعت« گونه اش )وحشی گری( تأکید می کند:
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اس��تلا: صورت و دس��ت هایت از چربی حال آدم را به 
هم می زنند. برو بشورش��ان و بعد کم��ک کن تا میز را 

تمیز کنم.
استنلی ]بشقابش را به زمین پرت می کند.[: من این طور 
می��ز را تمیز می کنم! ]بازوی اس��تلا را چنگ می زند.[ 
دیگر هرگز با من این طور حرف نزن ]...[. ]یک فنجان 
و نعلبکی را روی زمی��ن پرت می کند.[  جلو من تمیز 
ش��د. می خواهی جلو ت��و را هم تمیز کن��م؟ )ویلیامز، 

1۳۸۶: 11۷ و 11۸(
در همی��ن پ��رده و در گفت و گویی که مورد اش��اره قرار 
گرفت، کنش کلامی و نگاه انتقادی »اس��تلا« به »استنلی« 

نیز خود را می نمایاند.
2-2-2-2. کن��ش مه��م دیگری ک��ه در نمایش��نامه رخ 
می دهد و ش��خصیت »بلانچ« را در مرزی میان »فرهنگ« 
و »طبیعت« نگاه می دارد، »دروغ گویی« اوس��ت. دروغی 
که توسط استنلی فاش می ش��ود. در پردة هفتم، »استنلی« 
زمان��ی  که »بلانچ« در حمام اس��ت برای »اس��تلا« تعریف 
می کند که چگون��ه خواهرش را به دلیل ارتکاب به عملی 
غیراخلاقی از مدرس��ه بیرون کرده اند و او در ضربه از این 
ماجرا به اغفال و روابط تعریف نش��ده با مردان دیگر روی 
آورده اس��ت.)۸( این ماجرا نش��ان می دهد ک��ه رفتارهای 
تقلبی »بلانچ« ش��کل گرفته از »کنش« او در ش��رایط تازه 
است. ویلیامز در چند پرده از نمایش با اشاره به  نام اثر این 

نکته را در شکلی ضمنی مورد مداقه قرار داده است:
»بلانچ: آنچه درب��اره اش حرف می زنی هوس حیوانی 
اس��ت... فقط هوس!... اسم آن اتوبوس ابوقراضه  که با 

تلق تل��وق از چهارراه می گذرد، از یک خیابان باریک 
قدیمی بالا می رود و از دیگری پایین می آید...

استلا: هرگز سوار آن اتوبوس شده ای؟
بلانچ: با آن به اینجا آمدم. جایی که نمی خواس��تندم و 

جایی که در آن سرافکنده شدم...« )همان: ۷2(.
۳-2-2-2. کنش های دیگری که در راستای ارتباط دیگر 
ش��خصیت ها با یکدیگر ب��ه آن می توان اش��اره کرد، نوع 
پوشش��ی اس��ت که »میچ« برای خود برمی گزیند و آن را 
در چند گفت و گو مورد اش��اره قرار می دهد. او از این که 
دیگ��ران آثار ع��رق را بر لباس او ببینند ش��رم دارد و این 
را نوعی فق��دان و بی ادبی می داند که همین مس��ئله وجه 

»فرهنگی« وجودش را تقویت می کند.
در ارجاع دوباره به نمودار ش��مارة 2 مش��اهده می شود که 
ش��خصیت ها در عین آش��کارگی، نقاط تاریکی دارند که 
حول محور ش��خصیت »بلان��چ« نمود یافت��ه و همین نقطه 
می تواند عزیمت مناسبی جهت بحث ترجمة فرهنگی باشد.

الیا کازان در فیلم اتوبوس��ی 
به نام هوس کوش��یده  اس��ت 
تا به متن اصلی وفادار باشد. 
و  »فرهن��گ«  تقاب��ل  ای��دة 

»طبیعت« در نگاه کازان بسیار نزدیک به نگاه ویلیامز بوده 
و کارگردان فیلم سعی داشته همین نگاه را به عامل اصلی 
تولید معنا بدل کند. اما نکته ای که در این تطبیق می تواند 
مدنظر قرار گرفته  باشد، پیچیدگی بیشتر شخصیت هاست. 

2- فيلم 
»اتوبوسی به نام هوس«

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
25

-1
2-

25
 ]

 

                             8 / 15

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-32-fa.html


105 105 دوره دوم؛  شماره 1؛ بهار 1398پژوهشـنامه فرهنگســتان هنـر

روابط میان ش��خصیت ها در نمودار ش��مارة 2 می تواند به 
نمودار شمارة ۳ تغییر یابد.

در مقایس��ة نمودار ش��مارة 2 با نمودار ش��مارة ۳ مشاهده 
می ش��ود که روابط میان »اس��تنلی« و »میچ« ب��ا »بلانچ« به 
همان ش��کل و مدار پیشین اس��ت. تنها در این میان روابط 
»اس��تلا« با »اس��تنلی« دس��تخوش تغییراتی ش��ده  که این 
نکته، اگرچه در ظاهر بر ش��کل ارتباط گسستة »بلانچ« و 
»استلا« تأثیری چش��مگیر نمی گذارد، اما جهت پیکان را 
از س��وی »استلا« به »بلانچ« مستحکم تر می کند. در انتهای 
فیلم،آن گاه که »بلانچ« روانة تیمارس��تان می شود، »استلا« 
از سبعیت همس��رش به ستوه آمده و تصمیم می گیرد او را 
برای همیشه ترک کند و از همین  روی به خانة همسایه در 
طبقة ب��الا پناه می برد. جایی که یک بار پیش تر نیز )دقیقة 
۳۹( پس از ضرب و شتم »استنلی« به آنجا پناه برده بود. اما 
این ب��ار در قالب یک »کنش« این عم��ل را انجام می دهد 
ک��ه این »کنش« یکی از تغییرات اساس��ی فیلم نس��بت به 

نمایشنامه  است.

اما علاوه بر این تغییر، کازان کوشیده تا از مدیوم سینما و 
زبان تصویر بیشترین استفاده را در دراماتورژی نمایشنامة 
ویلیامز ببرد. این نگاه نیز بیش��تر در جنس بازی بازیگران، 

طراحی صحنه، لباس و میزانسن ها نمود پیدا می کند.

1-3- بازی  بازیگـران
بخش��ی از توصیف ه��ای ویلیامز که به عن��وان »توصیف« 
در بخ��ش دس��تور صحنه های نمایش��نامه مورد اس��تفاده 
قرار گرف��ت، در فیلم وجه��ی »محاکاتی« پی��دا می کند. 
برای نمونه، آش��ناییگاه نمایشنامه ورود »استنلی« به صحنه 
اس��ت و این در حالی اس��ت که در فیلم ابتدا با شخصیت 
»بلانچ« آشنا شده و نخستین رویارویی مخاطب با »استنلی« 
و »اس��تلا« همراه با »بلانچ« اس��ت. بنابراین به نظر می رسد 
که راوی سوم ش��خص جای خود را به راوی اول شخص 
داده  اس��ت. وجه حیوانی و خشونت وام گرفته از »طبیعت« 
شخصیت »استنلی« در فیلم، حین »دعوای فیزیکی« وی با 
دیگران در بازی بولینگ به نمایش درمی آید. برون گرایی 
مارلون براندو در بازی نیز دربرابر درون گرایی ویویان لی 
قرار می گیرد. لی بازی به ش��دت کنترل ش��ده دارد و این 
درحالی اس��ت ک��ه براندو عموماً بازی کنترل نش��ده را از 
خ��ود بروز می دهد. بنابراین وجه��ی از تقابل »فرهنگ« و 

»طبیعت« درون فیلم به این واسطه بروز می یابد.

2-3- طراحی صحنه و لباس
بروز تقابل دوتایی »فرهنگ« و »طبیعت«، در نوع پوش��ش 
شخصیت ها در فیلم دراماتیزه ش��ده  است. لباس هایی که 
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»اس��تنلی« بر ت��ن دارد عموماً بدن نماس��ت. لباس هایی که 
خش��ونت و عضلانی بودن فیزیک او را برجسته می کند. 
در عوض »بلانچ« دائم از چگونگی پوشش خود مضطرب 
اس��ت. او بی��م آن دارد که با پوشش��ی نامناس��ب از منظر 
دیگران بی مبالات به نظر آید. این نکته در مورد پوش��ش 
»میچ« نیز بازنمود پیدا کرده است. در یکی از سکانس های 
فیلم که دوس��تان »اس��تنلی« به بازی پوکر مشغول هستند، 
»می��چ« به واس��طة نوع پوش��ش ب��ا آن ها تمای��ز مي یابد و 
نش��ان دار می شود. »میچ« کت و ش��لوار به تن دارد و این 
با نیمه برهنگی مردان دیگر از جمله »اس��تنلی« در تعارضی 
نش��ان دار قرار می گیرد که یک��ی از وجوه نزدیکی وی به 
»بلانچ« محسوب می ش��ود )دقیقة ۳۴(. در فصلی دیگر از 
فیلم نیز زمانی  که با »بلانچ« سخن می گوید، آشکارا به این 
نکته اش��اره می کند که »بدنش بسیار تعرق می کند و برای 
پنهان نگاه داش��تن آن، از کت و شلواری خاص به عنوان 

پوشش سود می جوید ]نقل به مضمون[« )دقیقة ۶۶(.
در بخ��ش طراحی صحنه نی��ز ویلیامز اش��اره می کند که 
»بلانچ« نباید در نور دیده ش��ود. اما این نکته در خود فیلم 
به ش��کل های مختلف مورد تأکید قرار می گیرد. »بلانچ« 
در بخش��ی از من��زل قرار دارد که نس��بت ب��ه نقاط دیگر 
من��زل در تاریکی قرار گرفته  اس��ت. او حت��ی با تأکید از 
»میچ« می خواهد تا تنها نور اتاق را نیز بپوشاند. همین نکته 
دووجهی بودن شخصیت »بلانچ« را برجسته می کند. او از 
یک سو در تعارض با محیطی قرار دارد که »استنلی« خود 
را »پادشاه« آن خطاب می کند و از سویی دیگر قصد دارد 
تا نیمة تاریک وجود خویش را برای دیگران حفظ کند.

ميزانسن هـا  -3-3
در این بخش نیز کازان س��عی دارد ت��ا از قابلیت های زبان 
س��ینما در برجس��ته کردن وجوه متقابل ش��خصیت ها سود 
جوید. »اس��تنلی« در یکی از فصول فیلم دیده می ش��ود که 
ظرف غذایی را در دست گرفته و همچون حیوانات وحشی 
گوشت به نیش می کشد )دقیقة 1۶(. این اتفاق سر میز غذا 
نیز دیده می ش��ود که در نهایت به مش��اجره میان »استلا« و 
وی منجر می ش��ود. از دیگر س��و در دو صحنه کارگردان 
از میزانس��ن های تقابلی سود می جوید. در دقیقة ۳۴ پس از 
این که »استنلی« رادیو را به بیرون پرتاب می کند، در موقعیتی 
مسلط بالای س��ر »بلانچ« ایستاده  است. نگاه او در این قاب 
رو به درون اس��ت و شیوة ایس��تادنش به گونه ای است که 
گویا قص��د دارد تا  »بلانچ« را از تصویر بیرون براند. اما در 
فصلی دیگر، همین ماجرا با حضور »میچ« تکرار می ش��ود. 
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»اس��تنلی« دائم »میچ« را صدا می زند. او ک��ه رو به »بلانچ« 
رفتاری مأخوذ به حیا دارد، ناگهان به بیرون از قاب مي نگرد 
و با خشم پاسخ »استنلی« را می دهد. در اینجا نگاه به بیرون 
اس��ت و اگرچه »میچ« همان وضعیت »اس��تنلی« را در پلان 
پیش دارد، اما چون زاویه تغیی��ر کرده و این بار »بلانچ« در 
مرک��ز کادر قرار گرفته، گویا »میچ« وجه دیگری از وجود 

»بلانچ« را به نمایش می گذارد )دقیقة ۳۷(.
بررسی نمونه های این چنین می توانند نمودار شمارة ۳ را بیشتر 
مورد تبیین قرار دهند. با تغییراتی که کازان در شخصیت ها 
و نحوة ارتباط ایش��ان داده  است، نشان می دهد که »بلانچ« 
در حقیقت در جس��ت و جوی یک »دیگری« آرمانی است. 
»اس��تنلی« برای او یک وجه کامل »طبیعت« است، خود نیز 
دارای همین وجه )پنهان( است، اما »دیگری« را می جوید تا 
خود را در ش��رایط آن »فرافکن« کند. »میچ« می تواند نشانة 
این دیگری آرمانی تلقی ش��ود. دیگ��ری اي که به محض 
شناخت وضعیت »بلانچ« وجود او را برنمی تابد و در نتیجه 
وی را »طرد« می کند. »اس��تنلی« نی��ز وجود او را برنمی تابد 
و او را »ط��رد« می کند. پس وضعیت جدیدی برای »بلانچ« 
شکل می گیرد که »وضعیتی آستانه ای« است. اتفاقی که در 

انتها تا حدودی برای »استلا« نیز تکرار می شود.

بهرام توکلی در ترجمة فرهنگی 
خود از مت��ن ویلیام��ز برخلاف 
در  را  ش��خصیت ها  ک��ه  کازان 
بی ثباتی کامل ترس��یم کرده و کوش��یده در این رهیافت به 
تصویر مس��تحکم تری از تقابل میان »فرهنگ« و »طبیعت« 

دس��ت یابد، دو ضلع از روابط را مستحکم  و تقابل را میان 
دو شخصیت »نسرین« و »امیر« متمرکز کرده است. بنابراین 
محوریت شخصیت های دیگر فیلم از میان می رود. نمودار 
شمارة ۴ می تواند به تبیین این موضوع یاری رساند. آن چنان 
که در شکل مش��اهده می شود، رابطه میان »امیر« و »سپیده« 
همچنان رابطه ای پیوسته  است. یعنی شخصیت زن و شوهر 
فیلم بیگانه، همچون »استنلی« و  »استلا«ي نمایشنامة ویلیامز 
تا انتها استحکام خانوادگی خود را حفظ می کنند. از سوی 
دیگر رابطه میان »داوود« به جای شخصیت »میچ« با »نسرین« 
در انتها به رابطه ای متصل بدل مي شود و »داوود« می پذیرد 
تا با »نس��رین« ازدواج کند و خانوادة تازه ای را شکل دهد. 
بنابراین داس��تان به نح��و دیگری پایان می پذی��رد. اما نکته 
اینجاس��ت که موضع توکلی در قبال ارتباط شخصیت ها با 

مقولة »فرهنگ« و »طبیعت« نیز تغییر کرده است.
فیلم رو به »نس��رین« گش��وده می ش��ود و تصوی��ر گلدان 
شکسته ای بر یک بالکن که گویا در ذهن او مرور می شود. 
آغاز فیلم توکلی برخلاف نمایش��نامه و فیلم کازان بس��یار 
ذهن��ی اس��ت. در مواجهة وی ب��ا دیگر ش��خصیت ها نیز 

4- فيلم »بيگانه«
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کارگردان ایرانی مواضعی متفاوت اختیار کرده اس��ت. در 
دقیقة نهُ نیز ش��خصیت »امیر« به مخاطب معرفی می ش��ود. 
او که از کار بی کار ش��ده، ظاهری بسیار آرام دارد و حتی 
از برخ��ورد با دیگر افراد نیز طفره مي رود و موجودی آرام 
می نماید. در دقیقة ۴۹ نیز زمانی که دربارة گذشتة »نسرین« 
با او سخن می گوید، به شکل مستقیم اشاره می کند که اهل 
آبروداری اس��ت و چندان با گذش��تة این زن کاری ندارد. 
حت��ی در صحنه ای که »س��پیده« را کتک می زند بیش��تر از 
این که در جست و جو و ایجاد »کنش« باشد، »واکنش« نشان 
می دهد. بنابراین با توجه به این مختصات ش��خصیت »امیر« 
در قطب »فرهنگ« این روایت قرار می گیرد و »نسرین« در 
جایگاه »طبیعت« مقابل وی صف آرایی می کند. از س��وی 
دیگر »س��پیده« میان این دو ش��خصیت قرار گرفته و گاهی 
دلسوز شرایط نزار خواهر است و گاهی نیز به سمت شوهر 
گرایش پی��دا می یابد. از س��وی دیگ��ر »داوود« نیز که در 
تنهایی است به سمت »نس��رین« گرایش پیدا کرده و بیشتر 
دوست دارد راجع به »نسرین« دروغ بشنود و از همین  روی 
زمان��ی  که در فصول پایانی فیلم »نس��رین« می گوید هرچه 

شنیده دروغ بوده، باور می کند و با او می ماند )دقیقة ۷۷(.
عناص��ر »فرهنگ« و »طبیعت« در دو اث��ر مبدأ فیلم بیگانه 
با کمک نش��انه های دراماتیکی خود را می نمایانند که در 
متن مقصد به حداقل خود می رس��د. توکلی در این فیلم با 
حذف نش��انه های مورد توجه ویلیامز و کازان، به س��مت 
ایج��اد انگیزه هایی می رود ت��ا بتوانن��د »موقعیت کنونی« 
ش��خصیت ها را بزرگ نمایی کنند. این در حالی است که 
در متن مبدأ همة اتفاق های گذش��ته در کنار »کنش« های 

زمان حال معنا پیدا می کند. این مسیر تا جایی پیش می رود 
ک��ه در متون مب��دأ نش��انه هایی از گذش��ته در زمان حال 
بازسازی می شوند، همانند زمانی  که »بلانچ« با پسر جوانی 
که در کار آبونمان روزنامه است روبه رو می شود و دست 
ب��ه عملی از منظر اخلاقی ناهنجار می زند )ویلیامز، 1۳۸۳: 
۸۸( و )کازان، 1۹۵1: دقیق��ة ۶2(. همین مس��ئله دوقطبی 

بودن شخصیت را تقویت کرده  است.
ام��ا در فیلم توکلی ب��ه دلیل امتناع فرهنگ��ی متن مقصد، 
اتفاقی که توس��ط »نس��رین« رخ داده بدون توجه به وجه 
محاکاتی آن به وسیلة »سپیده« بازگو می شود. او در دقیقة 
۷۰ تا ۷2 فیلم بیگانه برای »نسرین« بیان می دارد که چگونه 
پس��ری جوان تر از خود را فریفته و در ادامه با احساس��ات 
وی به گونه ای بازی کرده که پس��ر دس��ت به خودکش��ی 
زده  اس��ت. پس کارگردان اثر مقص��د، توصیف و تأویل 
را جایگزی��ن »مح��اکات« می کن��د. بنابرای��ن قضاوت نه 
به واس��طة »کنش« درون اثر که از طریق »تأثیرکنش« خود 
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را می نمایاند و ارتباط مخاطب را به سوی بستری می کشد 
که اطلاعات و انگیزة کافی برای آن وجود ندارد.

تقاب��ل میان »فرهن��گ« و »طبیعت« 
بناب��ر آرای نشانه شناس��ی فرهنگی 
مکتب مسکو- تارتو می تواند عامل 
مناس��بی جهت برقراری ارتباط با اثر هنری محسوب شود. 
یکی از نویسندگانی که این شیوه را در آثارش مورد توجه 
قرار داده اس��ت، تنس��ی ویلیامز در نمایشنامة اتوبوسی به نام 
هوس اس��ت. در این نمایشنامه وجوه »فرهنگ« و »طبیعت« 
طبقه بندی ش��ده و نویسنده در این راستا وضعیت جامعه ای 
نامتعادل را ترس��یم می کند. جامعه ای ک��ه در پی »دیگری 
آرمانی« ثمرة مناسبی نمی یابد. الیا کازان نیز در اقتباس خود 
کوشیده اس��ت به این نگاه وفادار بماند. در تغییر ساختاری 
کازان، روابط ش��خصیت ها متزلزل تر از متن مقصد است و 
او نیز با اس��تفاده از بیان سینمایی و امکان زبان بصری نتیجه 
را متزلزل تر از متن نخس��تین نشان می دهد و تأکید می دارد 
که چگونه ش��خصیتی آستانه ای می تواند ثبات های موجود 
را پی افکنی کند. در طول مقاله کوشش شده است بیان شود 
همة این ماجرا متناس��ب با زبان رس��انه در شکل محاکاتی 
رخ می دهد، اما در نس��خة دوم اقتباس شده یعنی فیلم بیگانه 
محاکات به دلیل امتناع فرهنگی جای خود را به »توصیف« 
داده و از همی��ن  رو کارگردان متناس��ب با تغییرات تازه در 
فضایی بینابین سیر کرده که می تواند موجبات تأثیرگذاری 

را بر مخاطب کاهش دهد و ارتباط را مخدوش کند.

پـی نوشـت
)1( تنس��ي ویلیام��ز )Tennessee Williams( ]توم��اس لانی��ر 
ویلیامز، 2۶ مارس 1۹11 – 2۵ فوریة 1۹۸۳[ نویس��نده و به ویژه 
نمایش��نامه نویس آمریکایي اس��ت. وي جوایز زی��ادي در زمینة 
خلق آثار نمایش��ي خود دریافت کرده اس��ت. وي جایزة پولیتزر 
را در س��ال 1۹۴۸ براي اتوبوس��ي به نام هوس و براي گربه روي 
شیرواني داغ در سال 1۹۵۵ دریافت کرد. علاوه بر آن باغ وحش 
شیش��ه اي در سال 1۹۴۴ در شیکاگو و سال 1۹۴۵ در نیویورک و 
شب ایگوانا در س��ال 1۹۶1، جایزة منتقدان نمایش نیویورک را 
دریافت کردند. نمایشنامة خال گل سرخ نیز در سال 1۹۵2 جایزة 
توني را دریافت کرد. از دیگر آثار وي مي توان به پرندة ش��یرین 
جواني، ناگهان تابس��تان گذشته، طوفان بهاري و جدال فرشتگان 

اشاره کرد.
)2(  نسرین )پانته آ بهرام( معلم نقاشی یک آموزشگاه آزاد است که 
به خانة خواهر ناتنی اش، س��پیده )مهناز افشار( می آید. و برای چند 
روزی ماندگار می شود. او که در انتظار دیدن شوهر خواهرش، امیر 
)امیر جعفری( است با مردی روبه رو می شود که از پیش می دانسته 
املاکی از طریق همسرش به او ارث خواهد رسید و حالا که بیکار 
اس��ت و ش��دیداً گرفتار، روی این ماترک حساب کرده و با ورود 
نسرین به بازپس گرفتن ارث برمی خیزد. در یکی از شب ها دوست 
امیر، داوود )هومن برق نورد( با نس��رین آشنا می شود. نسرین رابطة 
عاشقانه ای با داوود برقرار می کند و او نیز دل باختة نسرین می شود. 
در این اثنا امیر که نس��بت به رفتار خواهرزنش مش��کوک شده در 
مورد او تحقیق مي کند و پی به حقایق می برد. او متوجه می شود که 
او زنی غیراخلاقی اس��ت و به دلیل این که عامل خودکشی جوانی 

در آموزشگاه نقاشی بوده، متواری شده است.
)۳( دهه هاي پایاني سدة 1۹ و نیمة نخست سدة 2۰ میلادي مکاتب 
گوناگوني در روس��یه پیرامون نشانه شناسي شکل گرفت، که در 

 نتيجه
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 Moscow Linguistic( ای��ن میان تنها حلقه زبان شناس��ي مس��کو
Circle( از زبان شناس��ي به س��مت نشانه شناس��ي گرایید. در این 

حلق��ه نی��ز، ابتدا مطالعات ادب��ي مورد نظر ق��رار گرفت و بعدتر 
نشانه شناسي اولویت پیدا کرد. با توجه به علاقة روس ها به ادبیات، 
نشانه شناسي در روس��یه، طي نیمة نخست قرن بیستم دو رویکرد 
عمده را دنبال مي کرد. گروه نخست، تنها به ادبیات مي پرداختند 
و گ��روه دوم، به موضوعاتي دیگر نظر داش��تند –که آنها هم در 
نهایت به ادبیات مي رس��یدند. در گروه نخس��ت، صورت گرایان 
)formalists( و نمادگرای��ان )symbolists( ب��ا بن مای��ة فک��ري 
خود از رویکردهاي دیگر همچون تئاتر، پژوهش، شعرشناس��ي 
و... جدا مي ش��دند. در گروه دوم نی��ز رویکردهاي دین پژوهي، 
فرهنگ شناسي و... وجود داش��ت. در مطالعة شاخة زبان شناسي، 
زبان شناس��ي روس از همان ابتدا اتکاي ویژه اي به پدیدارشناسي 
هوس��رل )Edmund Husserl( داش��ت و همین مسئله زمینه هاي 
هش��یاري آنان را دربارة ویژگي هاي فرهنگ��ي زبان پدید آورد. 
ای��ن روند تا ابتداي دهة ۶۰ میلادي ادامه یافت تا این که روس��یه 
وارد دوران جدیدي در علم نشانه شناس��ي شد و مکتب پراهمیت 
مس��کو- تارتو )Moscow-Tartu( ش��کل گرفت. این مکتب که 
کوشید وامدار اس��لاف خود باش��د، آموزه هاي صورت گرایان 
روس، میخائیل باختین )Mikhail Bakhtin( و... را چراغ راه کرد، 
ام��ا هیچ گاه در بند آنان نماند. در دهة ۷۰ اعضاي مکتب تارتو و 
برخي از پژوهش��گران شاخة مس��کو بیشتر تلاش خود را با صبغة 
ساخت گرا )Structural(- زبان شناسانه به مطالعة تاریخي، دربارة 
فرهنگ از سیستم هاي نشانه شناختي، معطوف داشتند و شاخه اي 
دیگر که در مس��کو باقي ماند، همان نگاه پیش��ین ساخت گرایانه 
به نشانه شناس��ي عمومي را ادامه داد. پژوهشگران مکتب تارتو با 
روي آوردن به هنرهایي همچون س��ینما، تئاتر و نقاش��ي روندي 
ویژه را در مطالعات میان رش��ته اي به وجود آوردند )برای مطالعة 

بیشتر ر.ک اکو،1۳۹۰: ۷-1؛ پاکتچي، 1۳۸۵: 1۰-12(.

)۴(  برای مطالعة بیشتر در این زمینه ر.ک شهبازی، 1۳۹۳: 1۹-2۶
)۵( برای مطالعة بیشتر ر.ک آستن و ساونا، 1۳۸۶: 11۴-121

)۶( برای مطالعه بیشتر ر.ک سنسون، 1۳۹۰: 1۶۶-1۷۴
)۷( نویس��ندگان و نظریه پ��ردازان دیگ��ری برای ش��خصیت در 
فیلمنامه و کارکرد آن هویتی مس��تقل قایل شده اند. )برای مطالعة 

بیشتر ر.ک شهبازی، 1۳۹۰: ۴۷-۶۵(
)۸( برای مطالعة بیشتر ر.ک ویلیامز، 1۳۸۶: 1۰۴-11۴.
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