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-The relationship between cinema and painting has long 
been considered a subject of interest. Pedro Almodóvar is 
a prominent and progressive filmmaker in new Spanish 
cinema. His movies are marked by a distinct style and an 
idiosyncratic aesthetic expression. Frequently, Almodóvar 
has acknowledged being influenced by various sources. Al-
modóvar should be counted among the filmmakers whose 
films have a strong connection to the art of painting. He is 
one of the directors whose works are fundamentally based 
on an aesthetic framework of painting. The use of paintings 
as part of the cinematic mise-en-scène and the recreation 
of famous paintings within the cinematographic frame are 
considered to be the primary relationships between Al-
modóvar’s works and art. However, sometimes these con-
nections transcend facile associations and require greater 
effort to sufficiently be comprehended. Almodóvar employs 
various techniques of reference for oeuvres from classical 
painters such as Diego Velázquez, and Titian; modern artists 
like Salvador Dalí, René Magritte, Edward Hopper, and Pi-
casso in addition to even the abstract painters like Piet Mon-
drian and Mark Rothko. This feature places him among the 
directors exhibiting a unique knowledge of painting in their 
films. The present research conducts a qualitative analysis of 
paintings in Almodóvar’s films. This study aims to examine 
painting in Almodóvar’s cinema by posing the question of 
hHow Pedro Almodóvar’s films have been influenced by 
painting. This developmental research utilizes a descriptive-
analytical, comparative methodology and a theoretical fram-
ing approach to study the modes of cinematic allusion based 
on Gérard Genette’s intertextuality theory and Linda Hutch-
eon’s theory of parody. Case studies include the prominent 

works of this filmmaker from the 1980s. 
The findings indicate that the cinematographic frames in 
Almodóvar’s films have been transcribed from painting in 
various ways. In the first case, the relationship between the 
cinematic frames and the paintings is a simple intertextual 
allusion, whereby the filmmaker, inspired by a painting, rec-
reates it in the cinematic frame, known as tableaux vivant. 
At times, these allusions transcend a simple association and 
take on a metaphorical quality, forging a particular connec-
tion with the world of the film’s characters. In some cases, 
the intertextual relationship leads to a multilayered connec-
tion that generates a new texture of allusion and trans-con-
textualizing occurs, a concept derived from the theoretical 
dimensions of Linda Hutcheon’s parody, which is perceived 
as a significant feature of modern art. In some instances, the 
relationship between Almodóvar’s cinematic frames and 
paintings follows an ironic inversion, whereby a form of al-
lusion and imitation is observed but with a repetition that 
contains differences, possibly employed for purposes such 
as critique or recreation. In some cases, Almodóvar uses the 
frame as a painter’s canvas, employing cinematic techniques 
to create scenes reminiscent of abstract paintings. 
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چکیده

ارتباط سینما و نقاشی از جمله مقولاتی انگاشته می شود که از دیرباز مورد توجه بوده است. پدرو آلمودوار را باید در زمره ی فیلم سازانی به شمار آورد که 
فیلم هایش پیوند وثیقی با هنر نقاشی دارند. آلمودوار با ارجاع به آثار نقاشان کلاسیک مانند ولاسکوئر و تیسین؛ هنرمندان مدرن نظیر دالی، مگریت، هاپر، 
پیکاسو و حتی نقاشان انتزاعی مثل موندریان و روتکو در دسته ی کارگردانانی قرار می گیرد که امتزاجی از نقاشی و سینما در فیلم هایش نظاره می شود. این 
پژوهش به شیوه ی کیفی به تحلیل نقاشی در فیلم های پدرو آلمودوار می پردازد. هدف از تحقیق پیش رو مطالعه ی نقاشی در سینمای آلمودوار با طرح این 
پرسش است که فیلم های پدرو آلمودوار چگونه از متون نقاشی تأثیر پذیرفته اند؟ این مقاله برای پاسخ به این پرسش از روش توصیفی-       تحلیلی بر مبنای آرای 
ژرار ژنت در حوزه ی بینامتنیت و لیندا هاچن در حیطه ی پارودی بهره جسته است. یافته ها مؤید این مطلب است که قاب های سینماتوگرافیک در فیلم های 
آلمودوار به انحای مختلفی از نقاشی استنساخ شده اند؛ گاه در قالب تابلو های زنده و گاه در قالب تصاویری که آثار انتزاعی را به ذهن متبادر می سازند. تلمیح، 
وارونگی آیرونیک، فرامتن سازی و بازآفرینی به مثابه ی ادای احترام؛ به عنوان وجوه آرای این دو متفکر، اضلاعی هستند که فیلم ساز به میانجی آنها از نقاشی 

در کارهایش سود برده است.
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سینما وجوه اشتراک درهم تنیده ای با نقاشی دارد؛ زیباییِ مواجهه ی 
این دو مقوله امری غیرقابل انکار است و در این میان برخی از فیلم سازان 
که  نموده اند  آثاری خلق  هنر،  دو  این  بصری مشترک  زبان  به واسطه ی 
از  یکی  آلمودوار1  پدرو  می پردازند.  نقاشی  هنر  از  تجلیل  به  به گونه ای 
کارگردانانی به شمار می آید که بنیاد آثارش بر اضلاع زیباشناسانه ی نقاشی 
بنا نهاده شده است. استفاده از تابلوهای نقاشی به عنوان بخشی از میزانسن 
از  سینماتوگرافیک،  قاب  در  هنر  این  شهیر  آثار  بازآفرینی  و  سینمایی 
عمده ترین روابطی محسوب می شوند که آثار آلمودوار را در ارتباط با هنر 
نقاشی جای می دهد. اما گاه این پیوندها از مراودات سهل گذار می کنند 
و استقصای بیشتری را برای ادراک کافی می طلبند. آنچه این مقاله در 
این فرصت محدود مجدانه در پی آن است، مطالعه ی چگونگی تأثیرپذیری 
آثار آلمودوار از متون نقاشی است که آن چنان مورد ملاحظه قرار نگرفته 

است. پژوهش حاضر با تکیه بر عقاید ژرار ژنت2 در حوزه  ی بینامتنیت3 و 
لیندا هاچن4  در گستره ی پارودی5 ، به مطالعه ی روابط نقاشی- سینما در 
فیلم های این فیلم ساز اسپانیایی پرداخته است. سؤال اصلی این پژوهش این 
است که؛ »فیلم های پدرو آلمودوار چگونه از متون نقاشی تأثیر پذیرفته اند؟«. 
برای پاسخ به این پرسش ابتدا آرای این دو نظریه پرداز در حوزه ی بینامتنیت 
و پارودی تشریح شده و سپس ابعاد آن در ارتباط با تأثیرپذیری فیلم ساز 
از هنر نقاشی مورد تقریر قرار می گیرند. سینمای آلمودوار به عنوان یکی از 
فیلم سازان مطرح در تاریخ سینما، قابلیت زیادی برای تحلیل و واکاوی دارد 
که متأسفانه در پژوهش های آکادمیک ایران توجه چندانی به آن مبذول 
نشده است. مطالعه ی روابط نقاشی در سینمای آلمودوار رویکرد اصلی این 
پژوهش است که تنها بخشی از تعمّق در ابعاد مستور آثار این فیلم ساز 

اسپانیایی است.

روش پژوهش
پژوهش حاضر به شیوه ی کیفی و از نظر هدف، در دسته ی کاربردی قرار 
دارد؛ که با روش توصیفی-     تحلیلی به مطالعه ی نحوه های تلمیح سینمایی 
بر مبنای نظریه ی بینامتنیت ژرار ژنت و تئوری پارودی لیندا هاچن انجام 
گرفته است. آثار برجسته ی فیلم ساز که به لحاظ زمان ساخت مربوط به 
سال های بعد از 1980 میلادی می باشند؛ به عنوان نمونه های مورد مطالعه 
در نظر گرفته شده اند. گردآوری اطلاعات نیز با بهره گیری از اسناد مکتوب 

)کتابخانه ای و اینترنتی( گرفته است.

پیشینه پژوهش
بیات )1396( در پایان نامه ی کارشناسی ارشد خود تحت عنوان »تحلیل 
روان پویشی آثار هنری اصغر فرهادی و پدرو آلمودوار« از منظر روانکاوانه 
به برخی از آثار این دو کارگردان پرداخته است. رجبی، ناظری و نقاش زاده 
)1401( در مقاله ی »واکاوی روابط بینامتنی در فیلم های پدرو آلمودوار بر 
اساس آرای ژرار ژنت« بینامتنیت سینمایی در آثار این فیلم ساز را مورد 
مطالعه قرار داده اند. این پژوهش ها تنها موارد شایان یادآوری در حیطه ی 
سینمای آلمودوار به زبان فارسی هستند. پیرایش مقدم )1398( در پایان نامه 
کارشناسی  ارشد خود؛ »بررسی تأثیرات سینما و نقاشی؛ نمونه ی موردی: 
ادوارد هاپر و سینما« به روابط سینما و نقاشی پرداخته و آثار هاپر در سینما 
را مورد مطالعه قرار داده است. در این تحقیق هیچ اشاره ای به تأثیرات 
هاپر در سینمای آلمودوار نشده است. حسن نیا )1392( نیز در پایان نامه 
کارشناسی   ارشد خود به نام »بررسی تأثیر تفکر کوبیسم بر سینما« تأثیر 
هنر نقاشی در سینما را با تمرکز بر سبک کوبیسم مورد بررسی قرار داده 
است. در این پژوهش بیشتر ابعادی چون زمان و روایت در سینما با تأثیر از 
سبک کوبیسم مورد کنکاش قرار گرفته  است. بابایی )1392( در پژوهش 
خود تحت عنوان »سینما و نقاشی )رابطه ی متقابل(« به صورتی کلی از 

تأثیرپذیری سینما از نقاشی سخن به میان آورده است.
گالیانو )2011( در مقاله ی »آلمودوار: مفهوم سازی از نقاشی در قاب ها« 
ارتباط نقاشی و فیلم های آلمودوار را مورد مداقه قرار داده است؛ وی در 
از  به عنوان بخشی  نقاشی  تابلوهای  بر  بیشتر  اول  پژوهش خود در گام 
میزانسن متمرکز است، و در قدم بعدی به برخی از نقاشی هایی اشاره دارد 
که در قاب سینماتوگرافیک بازآفرینی می شوند. گنزالس )2014( در مقاله ی 

به مقایسه ی ظاهری  »نقاشی های سوررئالیستی در سینمای آلمودوار« 
برخی از نماهای فیلم های فیلم ساز با تعدادی از نقاشی های سوررئالیستی 
به عنوان  مجسمه ها  و  »نقاشی  ها  مقاله ی  در   )2020( گومز  می پردازد. 
ابزارهای استعاری در سینمای آلمودوار« مبادرت به بررسی مجسمه ها و 
تابلوهای نقاشی در فیلم های آلمودوار ورزیده است؛ وی بیشتر متمرکز بر 
مجسمه ها و نقاشی هایی است که از زندگی شخصی خود فیلم ساز نشأت 
گرفته اند. برخی از این آثار متعلق به شخص فیلم ساز است و به قول خودش 

»آلبوم واقعی خاطرات خصوصی زندگی من هستند« )گومز، 2020(.
تا جایی که نگارندگان مشاهده نموده اند، پژوهشی را نمی توان یافت که 
با تأسی از آرای ژنت در حوزه ی تلمیح و لیندا هاچن در حیطه ی پارودی، به 
واکاوی متون نقاشی در آثار آلمودوار پرداخته باشد. پژوهش حاضر در امتداد 
مباحث مطروحه در حوزه ی روابط نقاشی در سینمای آلمودوار، در پی بسط 

و توسعه تعاملات میان نقاشی با سینمای این کارگردان اسپانیایی است.

مبانی نظری پژوهش
وفاق بین سینما و نقاشی پیوندی دوسویه پنداشته می شود و ظرفیت 
بالایی برای پژوهش دارد. این نسبت را می توان از همان آغاز پیدایش تاریخ 
سینما شناسایی نمود. در همین زمینه آن هالندر6 در کتاب مشهورش 
درباره ی پیوند نقاشی و سینما از این موضوع سخن به میان می آورد. وی 
به دو نقاشی امپرسیونیستی بلوار کاپوسین7 )1873( و ورود قطار نورماندی 
به ایستگاه سن لازار8 )1877( از آثار کلود مونه اشاره می کند و این آثار را 
الهام بخش نخستین تصاویر متحرک برادران لومیر از عبور مردمان عادی 
در بلوار کاپوسین در سال 1895 می داند )اسلامی، 1398(. رابرت روزن، 
محقق سینما نیز در این زمینه می نویسد: »سینما و نقاشی نقاط مشترک 
و  نقاشی  آثار  انتزاعی ترین  برابر  در  حتی  تماشاگر  دارند.  حیرت انگیزی 
سینمایی این میل شدید را در خود احساس می کند که روایتی را از درون 
آنها بیرون بکشد یا ابداع کند« )فیلیپس، 2009، 96(. کری بروگر9 نیز 
در این زمینه بیان می دارد: »از حدود دهه ی 1930 به بعد سینما دیگر 
از هنر وام نمی گرفت؛ بلکه هنر مدرن را به فرهنگ عامه تبدیل می کرد. 
سوررئالیسم، اکسپرسیونیسم آلمانی و هنر انتزاعی به زبانی قابل مصرف 

برای توده ی مردم تبدیل می شدند« )مک ایور، 2016، 163(.
مطالب فوق همگی مؤید این مطلب است که پیوستگی ژرف و دیرینه ای 

نحوه های تلمیح و پارودی در روابط متون نقاشی و فیلم های پدرو آلمودوار بر اساس 
آرای ژرار ژنت و لیندا هاچن
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بین سینما و نقاشی از همان ابتدای تاریخ سینما وجود داشته است. این 
رابطه در فیلم های آلمودوار به وضوح مشهود است. جهان سینمایی پدرو 
آلمودوار پیوندی شگرف با هنر نقاشی دارد؛ تابلوهای نقاشی در آثار او گاه 
به مثابه ی عناصری فیگوراتیو در قاب سینمایی جای می گیرند و به عنوان 
پراپ جزئی از میزانسن سینمای فیلم ساز را شکل می دهند. این اولین 
سطحی تلقی می شود که به موجب آن اقترانی میان هنر نقاشی و سینمای 

آلمودوار پدیدار می گردد.
به عنوان نمونه در فیلم خولیتا10 )2016( زمانی که کاراکتر قصد دارد 
خبر مرگ همسرش را به تنها دختر خودش بدهد، تابلویی از ریچارد سرا11 
در تصویر مشاهده می شود. در سطوح بعدی، نقاشی ها از کارکرد ساده ی 
خود فراتر رفته و به دال هایی بدل می گردند که ارتباط وثیقی با کاراکترهای 
فیلم پیدا می کنند. »مواجه ی سینما و نقاشی، نما و تابلو می تواند صریح، 
خشن و دراماتیک باشد یا برعکس، خصلت کنایی تقلید می تواند به رمز و 
رازی عمیق در فیلم ارجاع دهد« )بونیتزر، 1398، 26(. این آثار درواقع 
رفتار و احساسات شخصیت  های فیلم را متعین کرده و به مثابه ی آینه ای 
هستند که منعکس کننده ی شخصیت های سینمایی اند. به عنوان مثال در 
فیلم خولیتا در نمایی خود نگاره ای از لوسین فروید دیده می شود؛ نقاشی 
که رئالیسم محنت زای آثارش تا حدود زیادی تحلیلی از روح و روان آدمی 
ارائه می دهد و به عبارتی تداعی گر پدربزرگ هنرمندش زیگموند فروید است. 
کاراکتر خولیتا نیز شخصیتی تنها و رنجور است و حضور چنین پرتره ی 
مردانه ای انزوا و ازهم گسیختگی بیشتر قهرمان فیلم آلمودوار را خاطرنشان 
می سازد. »اغلب فیلم سازان برای شکل دهی و غنی ساختن معنای آثارشان 

از نقاشی ها بهره می برند« )داله واکه، 1996، 11(.
 حضور مجموعه آثاری از اندی وارهول تحت عنوان تفنگ12 )1981( در 
نماهایی از فیلم ماتادور13 )1986( و  آغوش های گسسته14 )2009( نمایانگر 
خشم و خشونتی است که سرانجام بر کاراکترهای فیلم مستولی می شود. 
در سطح بعدی از این هم نشینی متقابل بین سینما و نقاشی، کاراکترهای 
فیلم های آلمودوار به سان ابُژه هایی در جهان نقاشی تصویر می شوند که 
منتج به خلق ارتباط بینامتنی می گردد. »ایجاد روابط بینامتنی با اشَکال 
هنری و متون ادبی و سینمایی، نه تنها یکی از ارکان ثابت آثار آلمودوار 
به شمار می رود، بلکه بخشی مهم از سبک سینمایی اوست« )کاکوداکی، 
2009، 224(. به عنوان نمونه در فیلم با او حرف بزن15 )2002( در سکانسی 
که لیدیا پس از نبرد با گاو وحشی نقش بر زمین شده و بر دستان مردم 
حمل می گردد، نحوه ی ترکیب بندی و میزانسن قاب سینماتوگرافیک، 
به گونه ای تداعی کننده ی فضای معنوی نقاشی هایی است که چهره و پیکر 

معصوم مسیح از صلیب افتاده را به تصویر کشیده اند.
به میانجی آن  از شیوه هایی است که فیلم سازان  تابلو ی زنده16یکی 
نماهای خود را تحت تأثیر هنر نقاشی پدید می آورند. در این حالت قاب 
سینماتوگرافیک به مثابه ی بوم نقاشی به ابزاری در دستان فیلم ساز بدل 
می شود که به بازآفرینی نقاشی در آن مبادرت می ورزد که منجر به آفرینش 
تابلو ی زنده می  گردد. تابلوی زنده، صحنه ای شامل یک یا چند بازیگر است 
که معمولاًً ثابت و ساکن هستند و ژست می گیرند. صحنه دارای وسایل و 
میزانسن است و ممکن است به صورت تئاتری اجرا شود؛ بنابراین جنبه هایی 
از هنرهای تجسمی و تئاتر در هم تلفیق می گردند. »تابلوی زنده حرکت 
بیشتری نسبت به طبیعت بی جان؛ اما حرکت کم تری نسبت به یک قاب 

متحرک سینمایی دارد« )میستر، 2016، 9(. استیون جیکوبز )مورخ هنر( 
معتقد است تابلوی زنده به این معنا که سکون را بر حرکت ترجیح می دهد، 
ضدّ سینماست. لحظه ای که بازیگران سعی می کنند به یک تابلو تبدیل 
شوند، فیلم کند می شود و تصویر شروع می شود. پس از صحنه سازی از 
تابلو، فیلم ادامه دارد، اما فیلم و نقاشی هرگز نمی توانند کاملاًً به هم برسند« 

)جیکوبز، 2011(.
ژان لوک گدار، دیوید لینچ و پیتر گریناوی از معروف ترین فیلم سازانی 
به شمار می آیند که با الهام از نقاشی در آثار خود، از تابلوهای زنده بهره 
می جویند. »این فیلم سازان موفق می شوند مرزهای فرهنگی گوناگون را 
به واسطه ی اشارات خاص و شناخته شده ی جهانی به هنر غربی و همچنین 
از طریق پیوندشان با گرایش های گسترده تر در سینمای هنری، از بین 
باید در زمره ی کارگردان هایی  ببرند« )پسو، 2014، 3(. آلمودوار را نیز 
به شمار آورد که در خلق نماهای خود از نقاشی متأثر است. »قبل از شروع 
یک فیلم، مدیر فیلم برداری از من نکاتی را می خواهد]...[ در اکثر اوقات 
در مورد نقاشان به ویژه به ادوارد هاپر و زورباران اشاره می کنم و همچنین 
هنرمندان پاپ آرت« )آلمودوار، 2009، 457(. رنه مگریت17 نیز به عنوان 
یکی از سردمداران نقاشی سوررئالیسم؛ از جمله هنرمندانی به شمار می آید 
که بر آلمودوار تأثیر گذاشته  است. »جهان آلمودوار را می توان، در میان 
بسیاری چیزهای دیگر، سوررئالیستی توصیف کرد، بنابراین نباید شگفت زده 
شد که دقیقاًً سوررئالیسم در ارائه ی اشارات تصویری به سینمای او اولویت 

دارد« )گنزالس، 2014، 77(.
بخشی از اشارات آلمودوار به نقاشی نیز با دست کاری او در رنگ و 
میزانسن سینمایی پدید می آید. او در این زمینه بیان داشته است: »من 
به چیدمان رنگ ها و اشیای حاضر در صحنه عادت دارم و مانند یک نقاش 
احساس می کنم که پالتش مجموعه ای از اشیای سه بعدی است با رنگ ها 
و اشَکال مختلف. من با همه ی این چیزها بازی می کنم؛ همان طور که یک 
نقاش از رنگ های پالت خود استفاده می کند« )کوربه، 2019(. آلمودوار با 
کنار هم قراردادن رنگ های متنوع و ایجاد طیف های رنگی گوناگون در 
میزانسن و وسایل گوناگون صحنه، نما را تبدیل به یک اثر نقاشی می کند 
که آثار هنرمندان انتزاعی را به ذهن متبادر می سازد. هنرمندان منتسب به 
جریان هایی مشتق از اکسپرسیونیسم انتزاعی همچون میدان رنگ18، انتزاع 

پسانقاشانه19 و نقاشی کناره بارز20.
نقاشان  از  برخی  آثار  و  شیوه ها  به  عمدتاً  رنگ  میدان  »نقاشی 
اکسپرسیونیست میدان رنگ انتزاعی دهه 1950 در ایالات متحده اطلاق 
می شود  مانند مارک روتکو21، که در ترکیب بندی های خود از اشکال وسیع 
به رنگ یکنواخت استفاده می کردند« )پاکباز، 1396، 591(. هنرمندان پیرو 
سبک انتزاع پسا نقاشانه نیز رویکردی شبیه به نقاشان میدان رنگ داشتند. 
»وجه مشترک این نقاشان رویگردانی از ویژگی های نقاشانه، همچون قلم مو 
کاری اکسپرسیو، و به جای آن، بهره گیری از حوزه ها با سطوح وسیع و تقریباًً 

یکنواخت از رنگ های خالص بود« )لینتن، 1980، 489(.

1- بینامتنیت از منظر ژنت
پژوهش های  و هنر،  ادبیات  از محققان حیطه ی  یکی  به عنوان  ژنت 
جریان ساز و خطیری در حوزه  های گوناگون از خود بر جای گذاشته است. 
یکی از مباحثی که مورد توجه ژنت قرار گرفت و باعث اشتهار او گردید، 
ترامتنیت22 است که بینامتنیت به عنوان بخشی از آن انگاشته می شود. این 

وحید رجبی و همکاران



49

اندیشمند با الهام گرفتن از نظریه های بینامتنیت تئوریسن های پیش از 
خود  از جمله ژولیا کریستوا به عنوان واضع این نظریه  جنبه های بدیعی به 
این مفهوم بخشید. از نظر کریستوا هیچ متنی وجود ندارد، مگر اینکه از 
متون ماقبل خودش استفاده کرده باشد. »فضای متنی فضایی چندصدایی 
است؛ یعنی صداهای متعددی را در برمی گیرد که به یک معنای واحد 
ژنتی  بینامتنیت  ویک، 2006، 209(.  و  )ملپس  نمی شوند«  فروکاسته 
یا  آشکارشدگی  اساس شاخص  بر  تقسیم بندی ها  رایج ترین  از  یکی  در 
پنهان سازی به دو دسته ی سترگ تقسیم می شوند. 1( بینامتنیت صریح و 
آشکار؛ 2( بینامتنیت ضمنی و پنهان. در بینامتنیت صریح و آشکار می توان 
عنصر بینامتنی به عاریت گرفته شده را به سهولت شناسایی کرد؛ در صورتی 
که در بینامتنیت ضمنی و پنهان چنین چیزی نیست. »در بینامتنیت 
ضمنی، عنصر مشترک و هم حضور به روشنی و صراحت بیان نشده است 
و نمی توان به راحتی متوجه روابط هم حضوری دو متن شد. بنابراین برای 
شناخت عناصر هم حضور باید تخصص داشت و سعی و تلاش کرد« )نامور 

مطلق، 1395، 38(.
ارتباط  بتوان  تا  اینجا حائز اهمیت است  بینامتنی در  ردیابی عنصر 
میان متنی متون را بازشناخت که این منوط به آشنایی و تسلط خواننده با 
متون مختلف است. »در اینجا ما با چیزی مواجه هستیم، که یولس آن را 
آمادگی ذهنی23 می نامد« )نیکویی، 1399، 123(. بدین رو ذهن مخاطب 
هر چه آماده تر و آگاه تر باشد، تشخیص بینامتنیت برایش آسان تر خواهد 
بود. انواع بینامتنیت ژنتی بر اساس رابطه ی هم حضوری به چهار گونه قابل 
تفکیک است: 1. نقل قول، 2. ارجاع، 3. سرقت و 4. تلمیح24 )نامور مطلق، 
1395، 40(. با توجه به رویکرد این پژوهش، تلمیح به عنوان قسمی از 

بینامتنیت مورد بررسی قرار می گیرد.

2- تلمیح
یکی از متفاوت ترین گونه های بینامتنیت ژنتی تلمیح است. زیرا  بخش هایی 
از متن نخست چنان در متن جدید آمیخته شده اند که تمیز دادن و تشخیص 
آن دشوار می شود. ژنت در خصوص تلمیح می گوید: »تلمیح غیر صریح ترین 
شکل بینامتنیت است؛ یعنی سخنی که نیاز به فراست و تیزهوشی فراوانی 
دارد تا ارتباط میان متن نخست و متن جدید که ضرورتاً بخش هایی را به 
آن بازمی گرداند، دریافت شود« )ژنت، 1997، 2(. ابوت نیز در این زمینه 
بیان داشته است که امری واضح است که تمامی روایت ها )متون( درست 
مثل تمام آثار هنری دیگر از ژانرهای از پیش موجود بهره می برند و از متون 
ماقبل خود تقلید می کنند یا تلمیحی به آنها دارند، »اما دو اصطلاح تقلید 
و تلمیح باعث می شوند که توجه از شبکه ی بینامتنی که مولد روایت و 
تأثیرات آن است به سوی روایت کاملاًً شخصی و منحصربه فردی جلب شود 
که نویسنده اش آن را با انتخاب هایی چیره دستانه پدید آورده است« )ابوت، 

.)187 ،1397
بدین رو می توان گفت که در تلمیح سطوح بینامتنی مختلف درهم تنیده 
می شوند و همین امر کار محقق و پژوهشگر را تا حدودی دشوار می سازد. 
»فاصله ها در تلمیح آن قدر ظریف و باریک می شوند که گویی مرزهای 
دو متن از میان برداشته شده اند« )نامور مطلق، 1395، 63(. بدین جهت 
خواننده یا محقق، نقش فعال تر و پربارتری در زمینه ی خوانش متون ایفا 
می کند. بنابراین تلمیح غیرمستقیم ترین شاخه ی بینامتنیت به شمار می آید 
که در آن متون گویی در هم ادغام شده اند و متنی جدیدی حاصل شده 

است که البته می تواند هم به صورت ساده و گاه به صورت استعاری بیان 
گردد؛ در وضعیت تلمیح ساده؛ رابطه ی میان متنی رابطه ای بی آلایش تلقی 
می گردد که صرفاً به تلفیق سطوح دو متن می انجامد. اما در تلمیح استعاری، 
رابطه میان متون کمی پیچیده تر می شود و نقش محقق و پژوهش گر به 
نسبت وضعیت اول، پویاتر است. این در حالی است که تلمیحات می توانند 

در چندین لایه قرار بگیرند و روابط بینامتنی غامض تری را پدید آورند.
3- پارودی25  از منظر لیندا هاچن26 

یکی از نظریه پردازان کانادایی که مطالعات او درزمینه ی پست مدرنیسم 
در سطح بین المللی شهرت دارد. آرای لیندا هاچن را باید یکی از مهم ترین 
این گونه  به  تازه ای  ابعاد  دانست که  پارودی در دوران مدرن  نظریه های 
می افزاید. پارودی از دیدگاه هاچن یکی از اصلی ترین شیوه های بازآفرینی 
متون در زمانه ی معاصر است که عملکردی هرمنوتیکی با مفاهیم فرهنگی 
و حتی ایدئولوژیک دارد. »پارودی شکلی از تقلید است؛ اما تقلیدی که با 
وارونگی کنایه آمیز27 همراه است]...[پارودی در یک صورت بندی دیگر، تکرار 
با فاصله انتقادی است که به جای شباهت، تفاوت را نشان می دهد« )هاچن، 
1985، 6(. هاچن در گام اول دامنه ی پارودی را بسیار گسترده در نظر 
می گیرد و اعتقاد دارد که »هیچ تعریف فراتاریخی از پارودی وجود ندارد]...[ 
و استفاده ی پارودیک مدرن ما را مجبور می کند که چه چیزی را پارودی 

بنامیم« )همان، 10(.
 به اعتقاد هاچن باید مفهوم پارودی را توسعه بخشید تا با هنرهای امروز 
ما مطابقت داشته باشد و از ساختارهای بسته ی متنی فراتر رود. هاچن 
در وهله ی بعد مؤلفه ی تمسخر به عنوان یکی از ارکان پارودی سنتی را تا 
حدود زیادی کم رنگ می کند و بیان می دارد که لزومی ندارد اثر حتماً در 
قالب خنده ی تمسخرآمیز باشد تا به آن پارودی اطلاق شود. وی کنایه28 
)آیرونی( را جایگزین تمسخر می کند و از اصطلاحی به نام فرامتن سازی29 
سود می جوید و پارودی مدّ نظرش را مدلی می داند که از وجوهی چون 

بازنگری، وارونه سازی و فرامتن سازی بهره گرفته است )همان،11(.
گفتنی است که واژه ی آیرونی در بعضی از ترجمه های بوطیقای ارسطو 
برابر peripeteia 30 )وارونه شدن ناگهانی اوضاع( ترجمه شده است. »آیرونی 
در ابتدا یک صنعت ادبی بود که این گونه تعریف می شد: بیان عکس مقصود، 
گفتن چیزی برای رساندن چیز دیگر و تمسخر و استهزا« )موکه، 1970، 
27(. بدین رو در باطن واژه آیرونی نوعی تضاد و واژگونی وجود دارد که به 
ریشخند و شوخی نیز پهلو می زند. »آیرونی به شیوه ای از گفتمان اشاره 
دارد که در آن یک گزاره در دو سطح رمزنگاری شده است« )مسیجز و 

سکستون، 2011، 224(.
 فرامتن سازی و وارونه سازی یکی از استراتژی های پارودی از دیدگاه 
هاچن است؛ بطوری که با ادغام شاخصه هایی در اثر مورد نظر و دست کاری 
در بافت آن متنی جدید آفریده می شود که با تکراری توأم با تفاوت همراه 
است؛ نوعی تقابل در حوزه ی سبک و رمزگذاری مدرن که تفاوت را در دل 
شباهت ایجاد می کند. این ابعاد در هنر مدرن امروزین بازتاب وسیعی پیدا 

کرده است.
به عنوان نمونه پیه تا31 )1932( اثر ماکس ارنست یه وارونگی ادیپی از 
مجسمه پیه تا میکل آنژ است؛ پدری با سرو وضعی شیک و امروزی پسری 
زنده را درآغوش گرفته است که در یک فرآیند معکوس وار در تقابل با 
مجسمه میکل آنژ قرار دارد: یعنی مادری که فرزند مرده اش )مسیح مصلوب( 

نحوه های تلمیح و پارودی در روابط متون نقاشی و فیلم های پدرو آلمودوار بر اساس 
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را بغل کرده است. این همان وارونگی آیرونیک است که جایگزین تمسخر 
پارودی شده است. اگرچه باید اشاره داشت که هاچن عنصر شوخی و تمسخر 
را کاملاًً از گونه ی پارودی حذف نمی کند. »پارودی می تواند طیف وسیعی را 
شامل گردد]...[ می تواند طعنه ای شوخی وار از اشَکال قابل رمزگذاری باشد« 
)همان، 15(. یا در جایی دیگر عنوان می دارد که »محدوده ی پارودی از 

تحسین محترمانه تا تمسخر گزنده است« )همان، 16(.
آیرونی مدّ نظر هاچن یکی از راهبرد های پارودی محسوب می شود؛ 
مؤلفه ای است برای ایجاد معنا که رمزگشایی برای تفسیر و ارزیابی را فراهم 
می آورد. به تعبیری فاصله ای که مابین پیش متن و بیش متن ایجادشده 
فاصله ای است که معمولاًً با آیرونی درک می شود. »آیرونی می تواند هم 
سرگرم کننده و هم تحقیرکننده باشد و هم سازنده و هم مخرب]...[ لذت 
آیرونی پارودی، به طور خاص از طنز و تمسخر ناشی نمی شود، بلکه از میزان 
فورستر(  ام  ای  مشهور   )اصطلاح  بینامتنی  بازتاب  در  خواننده  درگیری 
استنساخ می شود« )همان، 32(. بر این اساس پارودی هاچنی کارکردهای 
متنوعی می تواند داشته باشد؛ لیندا هاچن عناصری از ادای احترام را نیز 
بخشی از پارودی می داند که بازتاب آن در هنر مدرن امری غیرقابل انکار 

است.
در اینجا نظریه ی او بی شباهت به تلمیح از منظر ژنت نیست؛ به عنوان 
نمونه نقاشی طبیعت بی جان با ماهی قرمز32  اثر لیختن اشتاین نوعی ادای 
احترام به ماهی قرمز  هنری33 ماتیس است که درواقع پس زمینه اش را از 
این هنرمند مکتب فوویسم وام گرفته است. تمسخر یا حتی وارونه سازی در 

آن نظاره نمی شود اما با تفاوت بین دو متن همراه است.
همان طور که بیان شد هاچن برای پارودی گستره ای وسیع قائل است. 
قرارداد های کلی ژانر، ویژگی های متعدد یک سبک یا جنبش و خصیصه های 
یک هنرمند خاص؛ مقولاتی هستند که توسط آنها می توان دست به آفرینش 
پارودی زد )هاچن، 1985(. یکی دیگر از جنبه های نظریه ی پارودی هاچن 
توجه به مخاطب است. هاچن پارودی را جریانی هرمنوتیکی و متکی بر 
تفسیر و تأویل خواننده می داند و آن را رابطه ای متقابل تلقی می کند که 
در آن نویسنده به مثابه ی رمزگذار و خواننده در نقش رمزگشا نگریسته 
می شوند. به باور هاچن متون تا درک و تفسیر نشوند، چیزی تولید نمی کنند 
و بدون وجود خواننده، نوشتارها مجموعه ای از علائم سیاه بر روی صفحات 
سفید باقی می مانند. »پارودی مشمول نوعی تکوین گفتار است؛ که شامل 
گوینده )خطاب گر(، خواننده )دریافت کننده(، زمان و مکان و گفتمان های 
پیشین و متأخر است که در تلفیق با هم یک بافت را تشکیل می دهند« 
)همان، 23(. مع الوصف پیوند نقاشی با سینمای آلمودوار را بر مبنای آرای 
ژنت و هاچن می توان به پنج بخش منفک نمود: 1. تلمیحات ساده، 2. 

وارونه سازی   .4 چندلایه فرامتن سازی،  تلمیحات   .3 استعاری،  تلمیحات 
آیرونیک و 5. قاب نقاشی های انتزاعی.

4- تحلیل
4-1. سینمای آلمودوار و آثار نقاشی

روابط سینما و نقاشی در فیلم های پدرو آلمودوار مشتمل بر موارد زیر 
است:

4-1-1. تلمیحات ساده
بخشی از پیوند روابط نقاشی در سینمای آلمودوار به تلمیحات ساده 
بازمی گردند که به واسطه ی تابلو های زنده در آثار آلمودوار متجلی می شوند. 
به عبارتی وجوه دو متن )فیلم و نقاشی( چنان در هم امتزاج می یابند 
که مرزهای آنها به راحتی قابل تشخیص نیست. در این حالت پیوند بین 
سینما و نقاشی از یک رابطه ی تلمیحی ساده تبعیت می کند؛ به فرنودی 
دیگر کاراکترهای جهان فیلم آلمودوار به مانند ابُژه های نقاشی در یک قاب 
تحدید و بازآفرینی می شوند و نقاشی را به ذهن مخاطب با ذکاوت فیلم 
متبادر می سازد. این تلمیحات عمدتاً با رویکردی ترافرهنگی اتخاذ می شوند 
و اضلاع متنوع هنر را با یکدیگر مرتبط می کنند. این در حالی است که 
آلمودوار گاه با نشانه هایی مخاطب اثر خود را برای دریافت چنین اشاراتی 
آماده می کند. به عنوان مثال در فیلم قانون اشتیاق34 )1987( در دو نما، 
دو تابلوی نقاشی از ادوارد هاپر35)نقاش آمریکایی( در قاب دیده می شوند: 
دفتری در شب36 )1940( و شب زنده داران37 )1942( و در ادامه تلمیحات 
به آثار هاپر در قالب تابلوهای زنده نظاره می گردند )تصاویر 1-3(. همان گونه 
از مراجع بصری  به عنوان یکی  ادوارد هاپر  از  که عنوان گردید آلمودوار 
خود یاد می کند. نشانه های چنین تلمیحات ساده ای به هاپر و هنرمندان 
پاپ  آرت را می توان در فیلم های مختلف آلمودوار مانند زنان در آستانه ی 
فروپاشی عصبی38 )1988(، همه چیز درباره ی مادرم39 )1999( و با او حرف 

بزن ردیابی کرد.
نشانه گذاری به میانجی تابلوها و سپس تلمیح به آثار نقاشی در فیلم 
پوستی که در آن زندگی می کنم40)2011( نیز قابل ملاحظه است؛ در 
خانه ی کاراکتر؛ دکتر لدگارد تابلویی بزرگ از نقاشی ونوس و کوپید با یک 
نوازنده41 )1555( اثر تیسین42دیده می شود. لدگارد هنگامی که به اتاق ورا 
می رود و پیش او می نشیند، رنگ و طریقه ی کادربندی به گونه ای است 
که منتهی به بازآفرینی نقاشی تیسین در داخل قاب سینمایی می شود؛ 
پوشش تمام کرم رنگ کاراکتر ورا بسان ونوس و کت وشلوار تیره لدگارد 
مشابه کاراکتر نوازنده، در یک نمای دونفره، منجر به خلق ارتباط بینامتنی 

می گردد.

                                   تصویر 1- پنجره های شبانه )1928(. مأخذ: )URL1(                                                        تصویر 2- نمایی از قانون اشتیاق.
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4-1-2. تلمیحات استعاری
آلمودوار در سطح دیگری از روابط بینامتنی در ورطه ی نقاشی، گام 
را فراتر گذاشته و از تلمیحات ساده گذار می کند. در این حالت تلمیح با 
جهان شخصیت  های فیلم روابطی استعاری برقرار می کند. در فیلم زنان 
در آستانه ی فروپاشی عصبی، کارلوس و ماریسا برای اجاره آپارتمان به 
منزل پپا می آیند؛ پپا در خانه حضور ندارد و دوستش کاندلا برای استقبال 
از آنها به سمت در می رود. دوربین نمای نزدیکی از چشمیِ در چند تکه 
را قاب می گیرد و کاندلا دوبار با باز و بسته کردن آن، با ماریسا و کارلوس 
صحبت می کند. اجزای چهره ها درهم تنیده می شوند و ترکیب بندی نما 
به قسمی است که یک تابلوی کوبیستی در داخل قاب سینماتوگرافیک 

بازتولید می شود )تصویر 7(.
در سطح بعدی از این تلمیح، می توان کارکردی استعاری نیز برای آن 
انگاشت؛ هر سه کاراکتر از نوعی فقدان عاطفی رنج می برند، معشوقه کاندلا 
به تازگی او را ترک گفته و به همین سبب دچار نوعی آشفتگی است. 
کارلوس با غم نبود پدر گلاویز است و رابطه ی چندان خوبی با مادرش نیز 
ندارد؛ همچنین از سویی ماریسا متحمل نوعی خسران عاطفی در ارتباط 
با کارلوس است. چهره های درآمیخته ی آنها در یک قاب نقاشی کوبیستی 
خلاقانه، می تواند تصدیقی بر وضعیت آشفته ی احساسی کاراکترها باشد 

که گویی هر سه، یک شخصیت هستند. درواقع همان گونه که در کوبیسم 
وجوه مختلف یک ابُژه در آن واحد در یک سطح دوبعُدی عرصه می شود، 
در تصویر سینمایی آلمودوار نیز ابعاد گوناگون شخصیت ها با هم تلاقی پیدا 

می کنند و قاب خصلتی نمادین به خود می گیرد.
در بسیاری از آثار آلمودوار می توانیم تابلوهایی زنده از نقاشی هایی بیابیم 
که در ترکیب با عناصر میزانسن و صحنه شناخته می شوند و تلمیح را 
حاصل می نمایند. اما در برخی موارد می توان تصاویری را شناسایی کرد که 
با شیوه ای نمادین موقعیت سکانس و کاراکترها را توصیف می کنند. تلمیح 
آلمودوار به نقاشی عشاق43 )1928( در سکانسی از فیلم آغوش های گسسته، 
نمونه ای این چنینی به شمار می آید. در این سکانس قهرمان داستان، لنِا در 
زیر ملحفه های سفید در حال معانقه با شریک زندگی خود است؛ نمایی که 
تلمیح به اثر مگریت دارد. در وهله ی اول هر دو تصویر به هم شبیه هستند؛ 
دو شخصیت در حال بوسیدن همدیگر در زیر ملحفه ای سفید در حالی که 
صورت خود را پوشانده  اند. اما یک بوسه همیشه نمی تواند نماد عشق باشد؛ 
مگریت در کودکی نظاره گر جسد مادرش پس از خودکشی بوده است؛ 
جسدی که ملحفه ی سفیدروی آن کشیده شده بود. پنداری در این تصویر 
ملحفه  ی سفید نمادی از خاطره ی کودکی نقاش است. به این ترتیب حالتی 

از اندوه و ابهام با استفاده از رنگ های سرد در اثر خلق می شود.

تصویر 7- قاب-نقاشی های کوبیستی در فیلم زنان در آستانه ی فروپاشی عصبی.

   تصویر 5- فانوس دریایی و دو چراغ )1927(. مأخذ: )URL3(                                                     تصویر 6- نمایی از قانون اشتیاق. 

تصویر 4- نمایی از قانون اشتیاق.        )URL2( :مأخذ .)تصویر 3- شب زنده داران )1942     
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ملحفه ی سفید به عنوان نماد مرگ در فیلم چند ثانیه بعد در همان 
صحنه مطرح می شود. زمانی که شخصیت ارنستو وانمود می کند که یک 
جسد است. مگریت با پوشاندن صورت هر دو شخصیت با یک پارچه ی 
سفید، هرگونه تصور از یک بوسه مشترک را از بین می برد و آنها را از 
هرگونه احساس محروم می کند؛ چراکه آنها مستقیم نمی توانند همدیگر را 
لمس کنند. در این فیلم نیز شخصیت لنِا مجبور است با فردی که هیچ گونه 
احساسی به او ندارد، رابطه داشته باشد؛ او عاشق مرد دیگری است. اما 
مجبور است به این رابطه تن در دهد؛ زیرا کار او به عنوان یک بازیگر به وی 
بستگی دارد. در طول این سکانس مشاهده می شود که چگونه شخصیت لنا 
از کاری که انجام می دهد پشیمان است و نسبت به خود احساس بدی دارد. 
به همین دلیل کارگردان در این سکانس با استفاده از پارچه های سفید که 
مانند یک سد عمل می کنند و نمادی از عدم احساس در زوجین هستند؛ 

را به کار می گیرد.

4-1-3. تلمیحات چندلایه  فرامتن سازی
تلمیح در رابطه ی بینامتنی می تواند از چندین سطوح پیروی کند؛ 
تشخیص این وضعیت نسبت به دو حالت قبل برای خواننده ی اثر کمی 
دشوارتر است و محقق نقش خطیرتری در تقریر متون ایفا می کند. این 
منظر از تلمیح همان بعد فرامتن  سازی از نگرگاه هاچن نیز تلقی می شود؛ 
پدیدار  نوین  بافتی  نظر  اثر مورد  امتزاج شاخصه هایی در  با  به طوری که 
شده که تکراری توأم با تفاوت است. آلمودوار در فیلم پوستی که در آن 
زندگی می کنم در نمایی با تکوین تلمیحات چندلایه و ایجاد بافتی جدید، 
دست به نوعی فرابافت سازی در حوزه ی نقاشی می زند. تأثیر مگریت در 
آثار آلمودوار امری مشهود است؛ در مقابل نباید از خاطر سترد که تأثیر 
سینما بر مگریت نیز اثبات شده است. تقریباًً تمام نوشته هایی که درباره 
به ویژه سریال   سینما،  به  او  از عشق  دارند؛  وجود  مگریت  زندگینامه ی 
فانتوماس44 )1913( ساخته ی لویی فویاد45 یاد می کنند. آثاری همچون 
تجلیل از مک سنت46 )1934( که ادای احترامی به کمدین سینمای صامت 
است و شعله برافروخته47  )1943( که بزرگداشتی از شخصیت فانتوماس در 

سریال لویی فویاد است، بر این ادعا صحه می گذارند.
کانون در  این  نظر گرفت؛ خاویر  نافذ در  امری  را  الهام  این  نباید  اما 
زمینه می گوید: »ادعا کردن در مورد تأثیر قاطع سینما بر آثار مگریت امری 
اغراق آمیز است؛ بهتر است آن را کلیتی انگاشت که زمینه های برخی از آثار 
وی از آن استخراج شده اند« )فیسچر، 2019، 7(. این نگرش نشان می دهد 
که احتمالاًً مگریت از برخی از عناصر و تجربیات سینمایی الهام گرفته 

است، اما هنر او به طورکلی تأثیرات گسترده تری دارد و به عنوان یک هنرمند 
خلاق، از مراجع گوناگونی متأثر شده است. کاراکتر فانتوماس در سریال 
فویاد ظاهری غریب دارد؛ تماماً سیاه پوش که با نقابی بر چهره روی خود را 
مستتر کرده است. نشانه های این الهام سینمایی را می توان در آثار مگریت 
ردیابی کرد؛ نقاشی های این هنرمند به واسطه ی نمایش نمادین چهره ها 
شهرت دارند؛ در نقاشی های مگریت صورت ها حالتی مبهم و پوشانده دارند؛ 
به عنوان مثال در مردی با کلاه لبه دار48)1964( یا پسر انسان49)1964( 
در  شده اند.  مستور  کاملاًً  سیب(  و  )پرنده  ابُژه هایی  به موجب  صورت ها 
داستان مرکزی50 )1927( و همچنین عشّاق )1928( سیمای کاراکترها با 
پارچه ای سفید کاملاًً مخفی شده اند. این امر به عنوان موتیف در اغلب آثار 
مگریت تکرار شده است. از سویی در آثاری چون مردی از دریا51)1927( و 
دزد52 )1927(؛ علاوه بر اینکه سیمای کاراکترها پوشانده شده است، لباسی 

کاملاًً سیاه بر تن دارند.
در سکانسی از فیلم، ورا پس از آنکه از دست لدگارد می گریزد و موفق به 
فرار نمی شود، با چاقویی که در دست دارد لدگارد را تهدید می کند. ماسکی 
که ورا بر چهره دارد، پوشش تمام سیاه رنگ او، طریقه ی در دست گرفتن 
چاقو و زمینه  ای که کاراکتر بر روی آن قرار دارد، در مجموع به آفرینش 
تلمیحی چندلایه انجامیده است؛ لایه هایی که با اشاره به نقاشی های مگریت 

متجلی می شوند )تصویر 8(.
شخصیت فیلم آلمودوار با تن پوشی سراسر به رنگ سیاه و پوستی که 
بسان یک نقاب بر چهره عمل می کند؛ تلمیحی به ابُژه های آثار مگریت دارد. 
از دیگر سو شیوه در دست گرفتن چاقو در دست شخصیت ورا، کاراکتر را 
مشابه کاراکتر نقاشی مردی از دریا جلوه می دهد. این همان روند تأثیر و 
تأثری است که از سینما به نقاشی و از نقاشی به سینما کشانده شده است. 
زمینه ای که کاراکتر بر روی آن قرار دارد؛ اثری انتزاعی از بن نیکلسون به 
نام انتزاع با دایره قرمز53  )1938( را به ذهن متبادر می  سازد. با تلفیق این 
سطوح چندلایه، بافتی تماماً نوین حاصل، و فرابافت سازی شکل می گیرد. 
این فرآیندی است که با رمزگذاری از سوی فیلم ساز آغاز و با رمزگشایی از 
سمت خوانش گر پایان می پذیرد. روندی که مقصود هاچن در هنر مدرن 
است و آن را امری چشمگیر می پندارد. تکراری همراه با تفاوت که منتهی 

به معنایی تازه می شود )تصویر 9(.

4-1-4. وارونگی آیرونیک
در برخی از روابط در حوزه ی نقاشی و سینمای آلمودوار می توان ابعادی 
را بازیافت که مصداقی از وارونگی آیرونیک از نظرگاه هاچن است. این جنبه 
که بخشی از تئوری پارودی او محسوب می شود؛ در مرحله نخست نوعی 
تقلید و ارتباط میان متنی تلقی می گردد که به هیچ عنوان به مؤلفه ی تمسخر 
دست التجا نمی کشد. نوعی وارونه سازی که با تمسک به عنصر آیرونی، 

تصویر 8- نمایی از فیلم پوستی که در آن زندگی می کنم.
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تصویر  9- از راست: انتزاع با دایره قرمز. مأخذ: )URL4(؛ 
.)URL6( :مردی از دریا. مأخذ .)URL5( :دزد. مأخذ
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تکراری همراه با تفاوت را ایجاد می کند. بدیهی است که در این حالت، 
ویژگی ادای احترام نیز نهفته است؛ ولی رهیافتی که هاچن اتخاذ کرده است 

متکی بر نوعی رمزگذاری و رمزگشایی است.
 در سکانس نهایی فیلم قانون اشتیاق )1987( در نمایی آنتونیو در آغوش 
معشوقش پابلو جان می دهد. پیکر نیمه برهنه آنتونیو در بغل پابلو و غمی 
که در چهره ی او نمایان است؛ الهام گرفته از اثر پیه تا است؛ شاهکاری در 
تاریخ هنر که توسط میکل آنژ در قالب مجسمه و توسط بسیاری از نقاشان 
مطرح همچون جووانی بلیّنی54 و ال گرکو55 در قامت نقاشی به تصویر کشیده 
شده است؛ مسیح مرده در آغوش مریم مقدس. در فیلم آلمودوار این نقاشی 
در قالب تابلوی زنده بازآفرینی می شود؛ اما با کمی تفاوت؛ در نمای مدّ 
نظر فیلم ساز مریم مقدس به عنوان یک زن بدل به یک مرد گشته است 
که سوگوار است. آلمودوار فیلم سازی برآمده از حکومت پسافرانکو است. 
حکومتی که با اعمال بسیاری از محدودیت ها، قوانین خشک و سختی 
را بر کشور حاکم کرده بود. همژادگرایی یکی از مصادیق جرائم در زمان 
حکومت ژنرال فرانکو بود که به شدت با آن برخورد می شد و با مجازات هایی 
همچون شکنجه همراه بود. پس از سرنگونی این حکومت، جوانان رو به 
سمت آزادی هایی آوردند که قبل از آن منع شده بودند. وارونه سازی در 
قاب   -         نقاشی آلمودوار و غمی که در کلیت نما مستولی است، بیانگر رنج 
و تنهایی شخصیت های جدا افتاده ای است که در زمان حکومت فرانکو 
می زیسته اند و تعزیت پابلو در جوار آنتونیو همانند مریم به تصویر درآمده 
است. این وجه آیرونیک در نمای سینماتوگرافیک همان فاصله ی انتقادی 
در آرای هاچن است که درواقع از گفتمان سیاسی و حکومت اسپانیا نشآت 

می گیرد.
در مثالی دیگر می توان به فیلم پوستی که در آن زندگی می کنم رجوع 
کرد. در نمایی از فیلم، دکتر لدگارد در حالی که دراز کشیده است از مانیتور 
بزرگی ورا را تماشا می کند. پیش تر به روابط بینامتنی میان کاراکترهای این 
فیلم و ابُژه های نقاشی تیسین )ونوس و نوازنده( اشاره شد. این نما تلمیحی 
به تابلوی معروف دیه گو ولاسکوئز56؛ آینه ی ونوس57 )1647( دارد؛ ونوس 
در اسطوره های رومی به عنوان ایزدبانوی عشق و زیبایی و باروری شناخته 
می شود. در اثر مذکور ونوس در حالی که دراز کشیده است، خودش را در 
آینه ای که توسط فرزندش )کوپید( نگه داشته شده، تماشا می کند. در این 
وضعیت نیز وارونه سازی هاچنی نظاره می گردد؛ در اثر ولاسکوئز، ونوس 
به عنوان یکی از مظاهر زیبایی در شکل سوژه ی ناظر نقش فاعل شناسا را 
عهده دار است؛ در صورتی که در نمای فیلم ساز، ورا به عنوان مصداقی از 
زیبایی و جذابیت ونوس، ابُژه ای است که از منظر لدگارد نگریسته می شود. 
بازنگری همراه با بافتی جدید از سوی فیلم ساز منجر به همان چیزی شده 
است که از نظرگاه هاچن پارودی مدرن انگاشته می شود که دو هنر سینما 

و نقاشی را به هم مرتبط می سازد.
در نمایی دیگر از همین فیلم زکِا )برادر ناتنی دکتر لدگارد( پس از 
اینکه به خانه لدگارد می آید، قصد تعرض به ورا را می کند؛ پوششی که زکا 
بر تن دارد؛ لباسی است که او را شبیه یک ببر ساخته است. ورا از دستان 
زکا می گریزد، ولی در نهایت موفق به فرار نمی شود. این سکانس از فیلم 
آلمودوار، بازآفرینی یکی از تابلو های سالوادور دالی به نام رؤیای ناشی از 
پرواز زنبور به دور انار یک ثانیه قبل از بیداری58  )1944( است. در این اثر 
سوررئالیستی ببری که از دل یک ماهی بیرون می آید قصد حمله به زنی 

را دارد که گویی بر روی صخره ای دراز کشیده است. عناصر موجود در 
سکانس فیلم آلمودوار )پوشش زکا، پوشش ورا، قصد هجوم و حمله( حاکی 
از اشاره آلمودوار به اثر سالوادور دالی است. اما در اینجا ویژگی آیرونی در 
سطحی از میزانسن محقق می شود. به عبارتی یک گزاره در حالت آیرونیک 
یک معنای ظاهری دارد و یک معنای متضاد و کنایی که خوانش گر حاذق 

قادر به درک آن است.
آیرونی در فیلم می تواند بر مؤلفه های گوناگون یک اثر سینمایی لحاظ 
گردد: مانند تدوین؛ میزانسن، روایت، فیلم برداری و بازیگری )مک داول، 
اطلاق  کارگردان  در دست  به مجموعه شاخصه هایی  میزانسن   .)2016
می شود که وی برحسب موضوع فیلم، آنها را گزینش می کند )دکور، نور 
و غیره(. در میزانسن آیرونیک تضادی بین این سطوح اتخاذ می گردد. در 
نمای مورد نظر، صحنه تعرض به ورا در زیر تابلوی ونوس و کوپید با یک 
نوازنده، به وقوع می پیوندد؛ تابلویی که ونوس را در کمال آرامش و زیبایی 
در کنار کوپید نشان می دهد، در حالی که ورا به مثابه ی ونوس در معرض 
تعدی قرار دارد. دو سطحی که در تضاد با یکدیگر هستند. به زعم راقم این 
سطور، وارونه سازی آیرونیک این بار در سطح پیچیده تری لحاظ گردیده 
است؛ تابلویی کلاسیک به مثابه ی یک نقل قول در مرکز میزانسن قرار دارد 
و کاراکترهایی که گویی از جهان نقاشی سالوادور دالی به بیرون جسته اند 
و در اینجا این فیلم ساز است که پنداری ادامه ی روایت نقاشی دالی را به 

تصویر کشیده و بازآفرینی می کند.

4-1-5. قاب-نقاشی های انتزاعی
قاب -  رنگ ها،  از  متنوعی  ترکیب  و  میزانسن   چیدمان  با  آلمودوار 
در  انتزاعی  پلان های  این  نمونه های  از  می آفریند.  انتزاعی  نقاشی های 
فیلم های آلمودوار می توان به نمایی از فیلم همه چیز درباره ی مادرم59 
)1399( اشاره کرد؛ دوربین بر روی دیواری که از چند رنگ تشکیل شده 
است، تراکینگ می کند. نوعی نما -     نقاشی انتزاعی که به واسطه ی حرکت 
رنگ ها  ترکیب بندی  نوع  می شود.  وا داشته  جنبش  به  گویی  دوربین 
به گونه ای است که تلمیح به آثار مارک روتکو دارد؛ به عنوان مثال: 13)سفید، 

قرمز روی زرد(60 )1958( )تصویر 10(.
در فیلم رنج و افتخار61 )2019( نیز چنین نماهایی نظاره می شوند؛ 
با  نقره ای سینما  پرده ی  قراردادن  فیلم،  از  در سکانسی  نمونه  به عنوان 
لبه های مشکی در پس زمینه ای از رنگ قرمز مجموعه ای از مستطیل های 
تودرتو را تشکیل داده است که برخی از آثار و نقاشان هنر انتزاعی را به 
ذهن متبادر می سازد؛ که شاید مهم ترین آنها جوزف آلبرز62 باشد؛ وی با 
مجموعه آثاری با عنوان بزرگداشت مربع63 که در آنها از اشَکال متنوع مربع 
و رنگ های گوناگون بهره می جست، پایه گذار شیوه ای نوین در هنر انتزاعی 
گردید. آلمودوار در این نما با تکیه بر ویژگی مستطیلی پرده ی نقره ای و 

تنوع در انتخاب رنگ فضای موجود، قاب نقاشی انتزاعی خلق کرده است.
شده  طراحی  به گونه ای  میزانسن  فیلم،  همین  از  دیگری  نمایی  در 
است که اشاره به آثار پیت موندریان64 و سبک نئوپلاستی سیم65 دارد؛ این 
اصطلاح را موندریان در مورد سبک کار خود، یعنی انتزاع کاملاًً هندسی 
وضع کرد. او برای رسیدن به این مقصود عناصر طرح تصویری خود را 
به خطوط مستقیم و زوایایی قائمه و استفاده از سه رنگ اصلی )سرخ و 
زرد و آبی( و سیاه وسفید و خاکستری محدود ساخت. فیلم ساز با طراحی 
و رنگ آمیزی خاکستری درب شیشه ای، خطوط و زوایایی قائمه ایجاد 

نحوه های تلمیح و پارودی در روابط متون نقاشی و فیلم های پدرو آلمودوار بر اساس 
آرای ژرار ژنت و لیندا هاچن
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کرده است؛ فام های قرمزرنگ کابینت آشپزخانه و رنگ آبی کاشی ها در 
کنار رنگ های آبی پوشش کاراکترهای موجود در قاب، ترکیب بندی های 
موندریان را در نمای سینمایی پدید می آورد؛ پلانی که در آن حتی الوان 
مورد نظر موندریان )خاکستری، قرمز و غیره( نیز در آن مؤکد است )تصویر 
11(. درواقع آلمودوار از انتزاع نیز در راستای ابعاد زیبایی شناسانه ی آثارش 

بهره می جوید و به آن عاملیت می بخشد.
یکی دیگر از مصادیق بارز هنر مدرن، کشیدن تابلوهای تک رنگ توسط 
نقاشان است. هنرمندانی که عمدتاً منتسب به جنبش اکسپرسیونیسم 
انتزاعی بودند که بدان اشاره شد. نقاشانی همچون بارنت نیومن، اد راینهارت 
یا الزورث کلی. آلمودوار در فیلم بازگشت66  )2006( نیز نمایی مبتکرانه پدید 

می آورد که تلمیح به آثار هنرمندان مدرن دارد؛ ریموندا نگران دخترش 
)پائولا( می شود و با او تماس تلفنی می گیرد؛ در همان هنگام تصویر به 
یک صفحه ی کاملاًً قرمز برش می خورد و بلافاصله محو می شود؛ تصویری 
که متعلق به بدنه ی ماشین قرمزرنگی بوده که به سرعت عبور کرده است و 
مخاطب در همان لحظه چهره نگران دختر را به نظاره می نشیند که پدرش 
را به قتل رسانده است. در اینجا نمایی که فیلم ساز پدید می آورد نمایی 
تماماً مدرن متأثر از نقاشان انتزاعی است؛ پلانی که به طور کامل قرمزرنگ 
است و از سویی رنگ قرمز استعاره ای از جنایتی دارد که در فیلم رخ داده 

است )تصویر 12(.

تصویر 10- راست:  13 )سفید، قرمز روی زرد(. مأخذ: )URL8(؛
چپ: نمایی از فیلم همه چیز درباره.ی مادرم.
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تصویر 11- راست )بالا(: ترکیب بندی با قرمز، زرد، آبی )موندریان(. مأخذ: )URL9(؛  راست )پایین(: بزرگداشت مربع. مأخذ: )URL10(/چپ: دو نما از فیلم رنج و افتخار.

تصویر 12- راست: نور آنا )بارنت نیومن، 1968(. مأخذ: )URL11(؛ چپ: نمایی از فیلم بازگشت.

در این پژوهش با توجه به بررسی های صورت گرفته و ابعاد آرای ژنت و 
هاچن در حوزه ی بینامتنیت و پارودی، سعی شد تا پیوند سینمای پدرو 
آلمودوار با نقاشی تحلیل و ارزیابی شود. با توجه به بررسی های صورت گرفته 

نتایج حاصله بیان می شوند:
1. در سطح اول روابط سینما-     نقاشی در آثار آلمودوار، تابلوهای نقاشی به 

مثابه ی بخشی از میزانسن سینمایی نمود پیدا می کنند و گاه بیانگر حالات 
روحی و روانی کاراکترهای فیلم هستند؛

2. در سطح دوم این روابط؛ نقاشی ها در نماها به نوعی ممزوج می شوند؛ 
آلمودوار با بازآفرینی برخی از تابلوها در داخل قاب سینمایی و تکوین 
حالت  این  می زند.  زنده  تابلوهای  خلق  به  دست  میان متنی،  ارتباطی 
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با کارکردی زیبایی شناسانه همراه است و اشاره به تلمیح ژنتی دارد که 
خوانش گر با ذکاوت قادر به تشخیص آن است؛

3. بخشی از اشارات آلمودوار به آثار نقاشی از سطح دوم فراتر می رود؛ 
در این حالت فیلم ساز سعی دارد تا از یک رابطه بینامتنی صرفاً ساده پا را 
فراتر گذاشته و ارتباطی استعاری میان نقاشی و قاب سینماتوگرافیک برقرار 
کند. درواقع قاب در دستان آلمودوار به مثابه ی بوم در دستان یک نقاش 
است و قاب- نقاشی هایی که وی خلق می کند منتج به پیوند وثیقی با جهان 

شخصیت های فیلم می گردند؛
4. آلمودوار گاه با تلفیق روابط بینامتنی در حوزه نقاشی، تلمیحاتی را 
شکل می دهد که از مراجع متنوعی نشأت می گیرند. در این وضعیت بافتی 
کاملاًً نوین پدیدار می گردد که هاچن آن را فرامتن سازی می نامد که به واقع 
با دست کاری در چندین متن نقاشی حاصل می گردد. وارونگی آیرونیک 
یکی دیگر از اجزای تئوری لیندا هاچن، شیوه ای است که آلمودوار با تمسک 
به آن، نقاشی را در آثارش به کار می گیرد. در این حالت قابی که خلق 
می گردد به نوعی بازآفرینی نقاشی محسوب می گردد اما با تکراری همراه 

با تفاوت همراه است؛
5. ایجاد قاب نقاشی های انتزاعی با استفاده از تکنیک های سینمایی، 
یکی دیگر از روش هایی است که فیلم ساز از نقاشی تأثیر می پذیرد. نحوه ی 
میزانسن سینمایی و استفاده خلاقانه از عنصر رنگ؛ به گونه ای است که 

گویی قاب سینمایی بسان یک تابلوی مدرن به تصویر کشیده است.
تلمیح به عنوان بخشی از بینامتنیت ژنتی و جنبه هایی از پارودی لیندا 
هاچن نظیر وارونه سازی و فرامتن سازی؛ در ارتباط با سینمای آلمودوار و 
نقاشی امری مشهود است. ذکر این نکته ضروری است که واکاوی سینمای 
آلمودوار در حیطه ی متون نقاشی تنها به عنوان بخشی از سینمای این 
فیلم ساز در این مطالعه مورد پژوهش قرار گرفت؛ حوزه های نظیر ژانر، 
اقتباس، پست مدرنیسم از مواردی به شمار می آیند که قابلیت تحقیق در 
فیلم های آلمودوار را دارند. در این پژوهش، نشان داده شد که می توان 
نظریه های ادبی معاصر را در تحلیل رابطه ی متون نقاشی در فیلم های 
پدرو آلمودوار به کار بست. امید است که این تحقیق برای پژوهشگران 

حوزه ی  مطالعات سینمایی و هنرهای تجسمی مفید واقع شود.

نحوه های تلمیح و پارودی در روابط متون نقاشی و فیلم های پدرو آلمودوار بر اساس 
آرای ژرار ژنت و لیندا هاچن

پی نوشت ها
1. Pedro Almodovar.              2. Gérard Genette.
3. Intertextuality.                    4. Linda Hutcheon.
5. Parody.                               6. Anne Hollander.
7. Boulevard des Capucines.
8. Arrival of the Normandy Train, Gare Saint-Lazare.
9. Kerry Brougher.                 10.  Julieta.
11. Richard Serra.                  12. Gun.
13. Matador.                           14. Broken Embraces.
15. Talk to Her.                       16. Tableau Vivant.
17. René Magritte.                 18. Color field.
19. Post-Painterly Abstraction.
20. Hard-Edge Painting.
21. Mark Rothko.                   22. Transtextuality.
23. Mental dispositon.           24. Allusion.
25. Parody.                             26. Linda Hutcheon.
27. Ironic Inversion.              28. Irony.
29.Trans-Contextualizing.

30. این واژه تا حدود زیادی معنی آیرونی نمایشی را می  دهد. آیرونی نمایشی 
زمانی اتفاق می  افتد که معنای مورد نظر کلمات یا یا اعمال یک شخصیت مخالف 
موقعیت واقعی باشد. در این حالت شخصیت نمی  تواند متوجه این تضاد شود، ولی 

مخاطب یا بیننده آن را درک می  کنند.
31. Pieta.                              32. Still Life with Goldfish.
33. Goldfish.                        34. Law of Desire.
35. Edward Hopper.             36. Office at Night.
37. Nighthawks.
38. Women on the Verge of a Nervous Breakdown.
39. All About My Mother.    40. The Skin I Live In.
41. Venus and Cupid with an Organist.
42. Titian.                             43. The Lovers.
44. Fantômas.                       45. Louis Feuillade.
46. Homage to Mack Sennett. 
47. The Flame Rekindled.
48. Man in a Bowler Hat.     49. The Son of Man.
50.The Central Story.           51. The Man of the Sea.
52. The Female Thief.          53. Abstract with red circle.

54. Giovanni Bellini.           55. El Greco.
56. Diego Velázquez.          57. Rokeby Venus.
58. Dream Caused by the Flight of a Bee Around a Pomegranate 

a Second Before Awakening.
59. All About My Mother.  60. No. 13 (White, Red on Yellow).
61. Pain and Glory.               62. Josef Albers.
63. Homage to the Square.   64. Piet Mondrian.
65. Neo-Plasticism.              66. Volver.
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