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چكيده

پدرو آلمودوار، فيلمساز شاخص و پيشرو سينمای نوين اسپانيا است كه در مجموع، فيلم های او سبك خاص و 
بيان ويژه زيباشناختی مخصوص خود را دارا هستند. آلمودوار بارها به تأثير پذيرفتن از منابع گوناگون اذعان كرده 
است؛ سينما، تلويزيون، نقاشی و ادبيات از جمله مراجعی به شمار می آيند كه فيلمساز در خلق آثار خود از آنها 
بهره برده است. در اين ميان، متون سينمايی از جايگاه والايی در آثار وی برخوردار هستند؛ او از جمله كارگردانانی 
است كه در آثار وی امتزاجی از اين متون متنوع مشاهده می شود. مطالعه بينامتنيت از آن گونه مباحثی است 
كه پيرامون آثار اين فيلمساز اسپانيايی قابليت تحقيق و تفحص دارد. هدف تحقيق پيش رو، مطالعه بينامتنيت 
و با طرح اين پرسش بوده است كه "فيلم های پدرو آلمودوار چگونه بر اساس روابط بينامتنی با متون سينمايی 
مختلف شکل گرفته اند؟" برای پاسخ به اين پرسش، از روش توصيفی- تحليلی و همچنين تطبيقی استفاده شده 
و برای تحليل و پی جويی اين روابط و طبقه بندی آنها، به نظريه بينامتنيت ژرار ژنت تکيه شده است. فيلم های 
بلند آلمودوار كه به لحاظ زمان ساخت مربوط به دهه 1980 ميلادی به بعد هستند و آثار برجسته فيلمساز را 
شامل می شوند، به عنوان جامعه آماری انتخاب شده اند. يافته های پژوهش مبين آن هستند كه متن های متعدد 
پاره متن های سينمايی، اسامی و عناوين متون  از  اعم  اشاره شده است،  آنها  به  آلمودوار  آثار  سينمايی كه در 
تحت قالب پيرامتن ها و اشارات سينمايی ايماگونه از منظر نظريه بينامتنيت ژنت به  مثابه نقل قول های تصويری، 
ارجاعات سينمايی و تلميحات بينامؤلفی و درون مؤلفی هستند كه اساساً در سينمای فيلمساز علاوه بر كاركرد 

ساده آن، عملکردی استعاری دارند. 
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مقدمه 

جهان سينمايی پدرو آلمودوار1، بستری را برای تلاقی 
سطوح متنی گوناگون فراهم می كند؛ متون متنوعی كه 
آثار او را در ارتباط با مجموعه ای از روابط بينامتنی جای 
می دهند. روابطی همچون سينما- سينما، سينما- ادبيات، 
سينما- نقاشی و ... »ايجاد روابط بينامتنی با اشکال هنری 
و متون ادبی و سينمايی، نه تنها يکی از اركان ثابت آثار 
آلمودوار به شمار می رود، بلکه بخشی مهم از سبك سينمايی 
آثار  اين مفهوم در   .(Kakoudaki, 2009: 224) اوست« 
آلمودوار واجد اهميت است و همين مسئله، سينمای او را 
به تئوری بينامتنيت پيوند می زند؛ نظريه ای كه بايد آن را 
يکی از مهم ترين اكتشافات ادبی قرن بيستم دانست كه با 
متفکرانی چون ميخائيل باختين و ژوليا كريستوا پديدار شد 
و توسط ژرار ژنت به مرحله تکامل رسيد و توانست با نفوذ 
در حوزه های مختلف هنر، از جمله سينما، جايگاه ويژه ای 
را برای خود كسب نمايد. به عبارتی، هر يك از فيلم های او 
پيوند تنگاتنگی با مفهوم بينامتنيت دارد و اگر به صورت 
مجزا مورد مطالعه قرار گيرد، ساختار آن را به راحتی نمی توان 
درك كرد. مخاطب فيلم آلمودوار، با شناخت اشارات فيلم 
در شبکه ای از روابط بينامتنی درگير می شود؛ بدين دليل 
كه فيلم، گونه های هنری مختلفی را در ذهن مخاطب خود 
تداعی می كند. اعتبار و انعطاف نظريه مذكور از يك سو و 
تعدد مراجع هنری و سينمايی در آثار آلمودوار از سوی 
ديگر، اين امکان را فراهم می كند تا به خوانش بينامتنی 
آثار وی پرداخت كه متأسفانه در تحقيقات آكادميك ايران 

توجه چندانی به آن مبذول نشده است. 
بررسی  به  ژرار ژنت2،  آرای  بر  تکيه  با  پژوهش حاضر 
پيوندهای متون سينمايی در فيلم های آلمودوار در گستره 
نظريه بينامتنيت پرداخته است. هدف اصلی، بررسی ارتباط 
متون نام برده در فيلم های آلمودوار است كه روابط سينما- 
سينما را مورد مداقه قرار می دهد. پرسش اصلی اين است كه 
"چه ارتباطی ميان متون سينمايی و فيلم های آلمودوار بر 
طبق نظريه بينامتنيت ژنت برقرار است"؟ برای پاسخ به اين 
پرسش در ابتدا نظريه بينامتنيت تشريح و سپس به كاربست 
آن در فيلم های آلمودوار پرداخته شده است. تحقيق پيش رو 
به لحاظ هدف، توسعه ای و از نظر روش، توصيفی- تحليلی و 
تطبيقی است. مطالعه سينمای اين فيلمساز در چارچوب نظريه 
بينامتنيت كه رويکرد اصلی اين پژوهش است، تنها بخشی از 
امعان به ابعاد مکتوم فيلم های اين كارگردان اسپانيايی است؛ 

لذا پژوهش در اين خصوص امری بايسته به نظر می رسد.

پيشينه پژوهش 

به طور مشخص در زمينه سينمای پدرو آلمودوار هيچ 
 )1396( بيات  نمی شود.  ديده  فارسی  زبان  به  پژوهشی 
در پايان نامه كارشناسی ارشد خود تحت عنوان "تحليل 
روانپويشی آثار هنری اصغر فرهادی و پدرو آلمودوار"، از 
منظر روان كاوانه به برخی از آثار اين دو كارگردان پرداخته 
است. اين تحقيق تنها مورد قابل ذكر است. آلينسون )2001( 
در كتاب "هزارتوی اسپانيايی: فيلم های پدرو آلمودوار"، 
وجوه گوناگون سينمای آلمودوار را شرح داده است. اپس 
پدرو  درباره  چيز  "همه  كتاب  در   )2009( كاكوداكی  و 
به  آلمودوار"، مجموعه مقالاتی را گردآوری كرده اند كه 
دارند.  اشاره  آلمودوار  از مهم ترين وجوه سينمای  برخی 
ميرا )2013( در مقاله "يك زندگی، تخيل و ديگر چيزها: 
محدوديت ها و كاربردهای زندگی نامه در فيلم های آلمودوار" 
پرداخته  اسپانيايی  فيلمساز  اين  بررسی سينمای  به  نيز 
است. اولکسياك )2009( در پايان نامه ارشد خود تحت 
عنوان "بينامتنيت در سينمای پدرو آلمودوار"، سه فيلم 
عادات تاريك3، آموزش بد4 و با او حرف بزن5 را از منظر 
بينامتنيت مورد بررسی قرار داده و روابط فيلم های مذكور 
را با متون مختلفی همچون روايت، مذهب، ژانر، فيلم و تئاتر 
تحليل كرده است. فيليپس )2010( در پايان نامه خود با 
نام "زمان، تاريخ و حافظه در سينمای پدرو آلمودوار"، 
بخش هايی را به اين موضوع اختصاص داده است. در تمامی 
اين پژوهش ها روابط بينامتنی به صورت كلی مورد بحث 
قرار گرفته اند؛ هيچ پژوهشی را نمی توان يافت كه با تأسی 
از نظريه بينامتنيت ژنت و با تکيه بر مؤلفه های اصلی آن 
)نقل قول، ارجاع و تلميح( به طور روشمند به واكاوی متون 
سينمايی در فيلم های آلمودوار بپردازد. اين تحقيق ضمن 
بهره گيری از پژوهش های پيشين درصدد است تا به اين 

امر نائل شود. 

روش پژوهش  

اين پژوهش از نظر هدف، در دسته توسعه ای قرار دارد و 
با روش توصيفی- تحليلی و تطبيقی با ساير متون بر مبنای 
نظريه بينامتنيت ژرار ژنت انجام گرفته است. فيلم های بلند 
آلمودوار كه به لحاظ زمان ساخت مربوط به دهه 1980 
آثار برجسته فيلمساز را شامل  ميلادی به بعد هستند و 
می شوند، به عنوان جامعه آماری انتخاب  شده اند. گردآوری 
اطلاعات با بهره گيری از اسناد مکتوب )كتابخانه ای و اينترنتی( 

و مشاهده مستقيم انجام شده است. 
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ژرار ژنت و بينامتنيت6

هنر،  و  ادبيات  در حيطه  قی شهير  محق به عنوان  ژنت 
پژوهش های جريان ساز و خطيری در حوزه  های گوناگون از 
خود بر جای گذاشته است. مهم ترين موضوعی كه مورد توجه ژنت 
قرار گرفت و باعث اشتهار او شد، ترامتنيت7 است كه بينامتنيت 
به عنوان بخشی از آن انگاشته می شود. »ژنت اصطلاح ترامتنيت را 
به عنوان واژه ای عام تر از بينامتنيت پيشنهاد كرد. او پنج زيرواژه را 
فهرست كرده است: پيرامتنيت، فرامتنيت، سرمتنيت، بينامتنيت 
و بيش متنيت« )چندلر، 1397: 296(. اين انديشمند با الهام 
گرفتن از نظريه های بينامتنيت تئوريسين های پيش از خود -از 
جمله ژوليا كريستوا به عنوان واضع اين نظريه- جنبه های بديعی 
به اين مفهوم بخشيد. »كريستوا واژه  بينامتنيت را نخستين 
بار در سال 1966 در مقاله ای با عنوان "كلمه، گفتگو و رمان" 
استفاده كرد كه در آن به تشريح آرای باختين پرداخته است« 
)آلن، 1397: 103(. از نظر كريستوا هيچ متنی وجود ندارد، 
مگر اينکه از متون ماقبل خود استفاده كرده باشد. »فضای 
متنی فضايی چند صدايی است؛ يعنی صداهای متعددی را 
در بر می گيرد كه به يك معنای واحد فروكاسته نمی شوند« 

)ملپس و ويك، 1394: 209(.
بينامتنيت ژنتی در يکی از رايج ترين تقسيم بندی ها بر 
اساس شاخص آشکارشدگی يا پنهان سازی، به دو دسته  سترگ 
تقسيم می شود؛ 1. بينامتنيت صريح و آشکار، 2. بينامتنيت 
ضمنی و پنهان. در بينامتنيت صريح و آشکار می توان عنصر 
بينامتنی به عاريت گرفته شده را به سهولت شناسايی كرد، 
نامتنيت ضمنی و پنهان چنين چيزی  درصورتی كه در بي
نيست. »در بينامتنيت ضمنی، عنصر مشترك و هم حضور 
به روشنی و صراحت بيان نشده است و نمی توان به راحتی 
متوجه روابط هم حضوری دو متن شد. بنابراين برای شناخت 
عناصر هم حضور بايد تخصص داشت و سعی و تلاش كرد« 
)نامور مطلق، 1395: 38(. تخصص داشتن و رديابی عنصر 
بينامتنی در اينجا حائز اهميت است تا بتوان ارتباط ميان متنی 
متون را بازشناخت كه اين منوط به آشنايی و تسلط خواننده 
با متون مختلف است. »در اينجا ما با چيزی مواجه هستيم 
كه يولس آن را آمادگی ذهنی می نامد« )نيکويی، 1395: 
123(. بدين رو ذهن مخاطب هر چه آماده تر و آگاه تر باشد، 
تشخيص بينامتنيت برای او آسان تر خواهد بود. ژنت درباره 
دو گونه بينامتنيت و فرامتنيت، پژوهشی را به طور اختصاصی 
و مشخص انجام نداده، ولی در كتاب "الواح بازنوشتنی"، به طور 
مختصر به اين دو گونه اشاره كرده است. انواع بينامتنيت 
ژنتی بر اساس رابطه  هم حضوری به چهار گونه قابل تفکيك 

است؛ 1. نقل قول8، 2. ارجاع9، 3. سرقت10 و 4. تلميح11 )نامور 
مطلق، 1395: 40(.   

نقل قول

نقل قول در بينامتنيت ژنتی از اهميت وافری برخوردار 
است؛ زيرا موجب پيوند زدن متون مختلف با يکديگر می شود 
و اين هم حضوری رابطه ای خاص را ميان متون برقرار می كند. 
در اين حالت، مؤلف متن "ب" بدون هيچ گونه قصد سرقت 
يا پنهان كاری بخشی از متن "الف" را در متن خود لحاظ 
می كند. ژنت درباره  نقل قول می نويسد »نقل قول صريح ترين 
و واضح ترين شکل بينامتنيت )بدون گيومه و ارجاع( است« 
(Genette, 1997: 1). بنابراين حضور عيان و بی پرده يك 
متن در متن ديگر نقل قول محسوب می شود كه به عبارتی، 

رسمی ترين گونه بينامتنيت در اين نظريه است. 

ارجاع

اع، يکی ديگر از اقسام بينامتنيت صريح محسوب  ارج
می شود. در اين حالت، بخش هايی از يك متن به صورت عينی 
و مادی در متن ديگر بيان نمی شوند، بلکه به آن ارجاع داده 
می شوند. »در ارجاع برخلاف نقل قول و به نوع ديگر برخلاف 
سرقت و دستبرد، متن ارجاع شونده نخست را مورد هدف قرار 
نمی دهد، بلکه پيرامتن ارجاع شونده نخست را مورد توجه 
قرار می دهد. اين پيرامتن ها به ويژه با نام مؤلف و يا نام اثر 
همراه است« )نامور مطلق، 1395: 45(. بدين جهت در نظام 
ارجاعی، مخاطب نقش پوياتری دارد و او است كه تشخيص 
می دهد به متن اصلی برگردد و يا به متن حاضر بسنده كند. 
ارجاع را می توان به سه گونه منفك كرد؛ ارجاع درون  متنی، 
بينامتنی و برون متنی. ارجاع درون متنی يعنی ارجاعی كه 
مرجع آن در درون خود متن قرار دارد؛ يا به شکل ضماير و 
اشکال ديگر مانند روايت های خرد صورت می گيرد...در نوع 
ديگری در ارجاع درون متنی بر روابط محتوايی يا روايی تأكيد 
می شود. به عنوان مثال، در مثنوی مولوی برخی از داستان ها 
به برخی ديگر ارجاع می دهند. ارجاع بينامتنی كه از جهاتی 
مهم تر نيز تلقی می شود، يعنی ارجاع يك متن به متنی ديگر؛ 
بدين گونه است كه مرجع متن "الف” در متن "ب" قرار دارد. 
اين ارجاع به دو زيرگونه بينامؤلفی و درون مؤلفی تقسيم 
می شود. بيشتر ارجاعات مورد توجه بينامتنيت بينامؤلفی 
هستند؛ يعنی دو متن "الف" و "ب" به دو نويسنده  متفاوت 
تعلق دارند. البته در مواردی هم ارجاعات بينامتنی از يك 
نويسنده  واحد صورت می گيرند و در اين صورت، بينامتنی 

درون مؤلفی خواهد بود )همان: 50 و 51(. 
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ارجاع بينامتنی همچنين می تواند به دو صورت درون نشانه ای 
و بينانشانه ای باشد. در ارجاع درون نشانه ای، دو نظام نشانه ای 
مبدأ و مقصد يکی هستند؛ به عنوان مثال، ارجاع يك متن 
ارجاع  از سوی ديگر در  فيلميك ديگر.  به متن  فيلميك 
بينانشانه ای، با دو نظام نشانه ای متفاوت روبه رو هستيم؛ به عنوان 
مثال، ارجاع يك فيلم به يك نقاشی.  ارجاع برون متنی نيز 
نوعی ارجاع محسوب می شود كه همان گونه كه از عنوان آن 
پيدا است، به مسائل و موارد خارج از متن )مسائل طبيعی، 
سياسی، اجتماعی و ...( ارجاع می دهد. »اين شکل از ارجاع 
هنگامی انجام می گيرد كه مرجع ارجاع توسط مخاطبان 
شناخته  شده باشد« )همان: 52(. از اين رو، ارجاع يکی از ابعاد 
مهم بينامتنيت از منظر ژنت محسوب می شود كه می تواند به 
دلايل گوناگونی همچون؛ زيبايی شناسی، مشروعيت بخشی 

به متن، جهت گيری و ... مورد استفاده قرار گيرد. 

تلميح 

يکی از متفاوت ترين و ضمنی ترين گونه های بينامتنيت 
ژنتی، تلميح است؛ زيرا بخش هايی از متن نخست چنان در 
متن جديد آميخته شده اند كه تميز دادن و تشخيص آن 
دشوار می شود. ژنت در خصوص تلميح می گويد: »تلميح 
غير صريح ترين شکل بينامتنيت است؛ يعنی سخنی كه نياز 
به فراست و تيزهوشی فراوانی دارد تا ارتباط ميان متن نخست 
و متن جديد كه ضرورتاً بخش هايی را به آن بازمی گرداند، 
دريافت شود« (Genette, 1997: 2). سؤالی كه ممکن است 
در رابطه  با نظریه بينامتنيت به ذهن متبادر شود، اين است 
كه مرز بين بينامتنيت و تقليد يا تلميح چيست؟ در اين 
زمينه، لوران ژنی پيشنهاد می كند كه بينامتنيت به معنی 
واقعی كلمه را از تلميح متمايز كنيم. »در مورد دوم بخشی از 
متن پيشين، بدون در نظر گرفتن معنای آن، در متن حاضر 
تکرار می شود، اما در مورد اول، ساختاری كلی و الگويی از 
متون پيشين مورد اشاره قرار گرفته و يا در جايی ديگر به كار 

می رود« )كالر، 1390: 194(. 
 ابوت نيز در اين زمينه نگرشی همچون ژنی دارد؛ او نيز 
بيان داشته است كه امری واضح است كه تمامی روايت ها 
)متون( درست مثل تمام آثار هنری ديگر از ژانرهای از پيش 
موجود بهره می برند و از متون ماقبل خود تقليد می كنند يا 
تلميحی به آنها دارند. »اما دو اصطلاح تقليد و تلميح باعث 
می شوند كه توجه از شبکه  بينامتنی كه مولد روايت و تأثيرات 
آن است به  سوی روايت كاملًا شخصی و منحصربه فردی جلب 
شود كه نويسنده اش آن را با انتخاب هايی چيره دستانه پديد 
آورده است« )ابوت، 1397: 187(. از اين رو می توان گفت كه 

در تلميح، سطوح بينامتنی مختلف در هم تنيده می شوند و 
همين امر، كار محقق و پژوهشگر را تا حدودی دشوار می سازد. 

نقل قول در فيلم های آلمودوار 

سينما علاوه بر وجه كلامی بر وجه تصويری نيز استوار 
است و نقل قول های سينمايی در اين رسانه از اهميت زيادی 
برخوردار هستند. »عبارت نقل قول سينمايی حاصل سبك 
 و سياق سينمايی موج نوی فرانسه و نظريه پردازان معاصری 
مانند كريستين متز بود. دو شاخصه مهم از دل اين مباحث 
درباره متنيت ظهور كرد: ايده كپی دقيق متن و افزودن آن به 
متنی ديگر« (Herrera, 2013: 346). نقل قول ها در فيلم های 
آلمودوار را می توان به دو دسته سينمايی و غيرسينمايی تفکيك 
نمود كه با توجه به رويکرد اين پژوهش، موارد سينمايی مورد 

بررسی قرار خواهند گرفت. 

نقل قول های سينمايی

نقل قول های كلامی در فيلم های آلمودوار به ندرت يافت 
می شوند؛ به عنوان نمونه در فيلم "چه كرده ام كه مستوجب 
اين باشم؟"12 )1984( شخصيت پروفسور به همسر خود 
می  گويد ترومن كاپوتی گفته است كه "خدمتکاران الهام بخش 
نويسندگان هستند" كه مصداق بارزی از يك نقل قول كلامی 
تلقی می شود، اما آن چيزی كه در سينمای آلمودوار واجد اهميت 
است، نقل قول های سينمايی هستند. نقل قول های تصويری 
)سينمايی( را بايد يکی از مهم ترين شيوه های نقل قول ژنتی 
در سينما محسوب كرد كه در آثار آلمودوار جايگاه به سزايی 
دارند؛ اين نقل قول ها را می توان دارای ماهيت پست مدرنيستی 
نيز دانست. »در سينمای پست  مدرن، تصاوير و يا بخش هايی 
از سکانس هايی كه در فيلم های پيشين موجود است، دوباره 
دست چين می شوند...يك فيلم می تواند از تصاوير )و حتی 
صداهای از پيش موجود( ساخته  شده باشد« )هيوارد، 1388: 
42(. البته شايان ذكر است كه نقل قول لزوماً مختص سينمای 
پست مدرنيستی نيست و در طول تاريخ سينما همواره فيلم هايی 
ساخته شده اند كه دارای چنين رويکردی هستند. »نقل قول 
می تواند به صورت گنجاندن قطعات كلاسيك در فيلم وارد 
آثار شود...فيلم هايی مانند عموی آمريکايی من، مرد مرده 
شال نمی پوشد و زليگ، استفاده از سکانس های فيلم های 
از پيش موجود را به يك اصل ساختاری تبديل می كنند« 

)استم، 1393: 247(.  
 آلمودوار به عنوان يك هنرمند پست مدرنيستی با لحاظ 
كردن اين نقل قول ها، اثری پيوندی )هيبريدی( می آفريند. 
»هنرمند پست مدرن با اين كار، صبغه ای التقاطی به هنرش 
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می بخشد« )پاينده، 1399: 210(. اين فيلمساز اسپانيايی با 
گنجاندن بخش هايی از فيلم های تاريخ سينما در اكثر آثار 
خود، به مثابه پاره متن هايی از متون ديگر، نقل قول سينمايی 
خلق كرده است؛ به عنوان نمونه در فيلم "ماتادور"13 )1986(، 
كاراكتر زن بعد از اينکه وارد سينما می شود و از كنار پوستر 
فيلم در حال اكران؛ جدال در آفتاب )1946( عبور می كند، 
بخش هايی از اين فيلم عيناً در فيلم آلمودوار نمايش داده 
می شوند. از اين فيلم ها تحت عنوان فيلم های بزرگداشت نيز 
ياد می كنند؛ »فيلم هايی كه به ستايش از يك فيلم يا يك 
گونه سينمايی می پردازند، اعم از اينکه بازسازی كامل آن 
باشند يا تنها به بخشی از آن اشاره كنند« )ديك، 1391: 
247(. اين نقل قول های سينمايی اساساً نشأت گرفته از ميل 
و اشتياق فيلمساز به سينما كه اصطلاحاً سينه فيليا ناميده 
می شود، هستند. نوعی تماشاگر خاص و شيفته سينما كه 
آلمودوار نيز خود را متعلق به همين دسته می داند.  »تأكيد 
بر تصوير- لحظه تکه تکه، يا پاره پاره، يادآور اين نکته است 
كه فيلم ها خود از تکه ها و پاره ساخته شده اند... با فتيشيزه 

كردن بعضی نماهای خاص يا برخی كنش های خاص در 
درون نماها، فرد سينه فيل كيفيت پاره پارۀ همه  فيلم ها را به 
ما يادآور می شود« )كيثلی، 1396: 72(. نکته ای كه كيثلی 
اشاره می كند، به عبارتی همان تسلط روابط بينامتنی در 
فيلم های آلمودوار است. نقل قول هايی از ولگرد )1951( 
در كيکا14 )1993(، از جنايت های دلا كروز )1955( در 
ايو )1950(  درباره  از همه چيز   ،)1997( زنده15  جسم 
در همه چيز درباره مادرم16 )1999(، از بليسما )1951( 
در   )1954( ايتاليا  به  سفر  از  و   )2006( بازگشت17  در 
آغوش های گسسته18 )2009(، تنها مواردی از نقل قول های 
سينمايی فيلم های آلمودوار محسوب می شوند )جدول 1(. 
آلمودوار در سال 2009 مجدد بر اين ادعای خود صحه 
گذاشت و عنوان داشت كه »استفاده وی از تصاوير فيلم های 
ديگر كارگردانان حركتی حساب شده بوده و باظرافت در 
آلمودوار  رويکرد  اين  است.  شده  ادغام  آثارش  فيلمنامه 
نماد عشق فيلمساز به سينما است و آلمودوار با اين كار در 
(Herrera, 2013: »مسير سنت فيلم درفيلم قدم برمی دارد

نقل قول سينمايی )تصويری(نام فيلم

سريع زندگی كن، جوان بمير )1958(هزارتوی اشتياق )1982(

شکوه علفزار )1961(چه كرده ام كه مستوجب اين باشم؟ )1984(

ماتادور )1986(
جدال در آفتاب )1946(
خون و بند سياه )1964(

ماه خونين )1981(
جانی گيتار )1954(زنان در آستانه  فروپاشی عصبی19 )1988(

شب مردگان زنده )1968(مرا ببند! )1989(

ولگرد )1951(كيکا )1993(

جنايت های دلاكروز )1955(جسم زنده )1997(

همه چيز درباره  ايو )1950(همه چيز درباره  مادرم )1999(

آن زن )1969(آموزش بد20 )2004(

زيبا )1951(بازگشت )2006(

سفر به ايتاليا )1954(آغوش های گسسته )2009(

عنکبوت، بانو و نارنگی )2008(پوستی كه در آن زندگی می كنم21 )2011(

رنج و افتخار )2019(
نياگارا )1953(

شکوه علفزار )1961(
دختر مقدس )2004(

)نگارندگان(

جدول 1. نقل قول های استخراج شده سينمايی فيلم های آلمودوار
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(345. اين نقل قول ها، تنها به روابط ساده بينامتنی اشاره 
اثرگذار  نيز  فيلم  بر كنش شخصيت های  بلکه  نمی كنند، 
هستند. به عنوان مثال در فيلم ماتادور، سکانس اول فيلم 
شامل نقل قول هايی از فيلم های خون و يخ سياه )1964( 
و ماه خونين )1981( می شود. اين صحنه های مونتاژشده، 
كه كاراكتر ديه گو مشغول ديدن آنها است، ميل او به مرگ 
و خشونت را نشان می دهند. در واقع، نقل قول های سينمايی 
در اين فيلم ها، جناياتی كه ديه گو بعدها مرتکب می شود را 
به نمايش می گذارند. مثالی ديگر وقتی تونی و مادربزرگ 
)شخصيت های فيلم چه كرده ام كه مستوجب اين باشم؟( 
در حال تماشای فيلم شکوه علفزار )1961( هستند، تصميم 
می گيرند كه از زندگی شهری دست كشيده و به روستا 
بازگردند. اين نوع نقل قول های بينامتنی غالباً در روايت 
ادغام می شوند و گاهی حتی بخش اصلی پيرنگ را تشکيل 
درون مايه  از  آلمودوار  استفاده  نمونه،  به عنوان  می دهند. 
فيلم ولگرد )1951( در كيکا مثال خوبی برای اين مورد 
است. در يکی از سکانس های فيلم كيکا، رامون را مشغول 
تماشای فيلم ولگرد می بينيم؛ سکانسی از فيلم كه در آن 
يك پليس به خود شليك می كند تا قتلی را كه مرتکب 
با ديدن  وانمود كند. رامون  از خود  به عنوان دفاع  شده، 
اين صحنه، به حقيقت قتل مادر به دست ناپدری خود پی 
می برد. تصور رامون از صحنه قتل مادر خود به صورت سياه 
و سفيد بازنمايی شده است تا با تصاوير فيلم سياه و سفيد 
ولگرد همخوانی داشته باشد. »وضوح بينامتنيت در روايت و 
فيلم های آلمودوار بيانگر اين نکته است كه آلمودوار، برخلاف 
بسياری از كارگردان های اروپايی، علاقه زيادی به اقتباس 
از سينمای هاليوود دارد. برای آلمودوار، فيلم ها، بازيگران 
و نمادهای هاليوودی منبع الهام مهمی به شمار می آيند« 
(Allinson, 2001: 157). خود فيلمساز اين موارد را بيشتر 
سرقت می داند تا نقل قول. او در اين زمينه بيان داشته است 
كه »وقتی فيلمی در فيلم من ظاهر می شود، ادای احترام 
نيست، دزدی است. من آن را می دزدم و بخشی از داستانی 
كه نوشته ام قرار می دهم، به همين دليل است كه به صورت 
فعال عمل می كند، در حالی كه ادای احترام هميشه به 

.(Philips, 2010: 59) »چيزی منفعل پاسخ می دهد

ارجاع در فيلم های آلمودوار

فيلم به عنوان يکی از مهم ترين گونه های هنری، پتانسيل 
زيادی برای ارجاع دارد. اين شاخه از بينامتنيت نيز در آثار 
آلمودوار از اهميت بالايی برخوردار است. در ادامه به تشريح 

اين ارجاعات پرداخته خواهد شد. 

ارجاعات درون متنی 

اين نوع ارجاع را می توان به طور كلی در تمامی فيلم های 
داستانی مشاهده نمود؛ بدين دليل كه در تمامی اين آثار 
تداوم معنايی و روايی هستند  مجموعه سکانس ها دارای 
و معنای هر سکانس می تواند به سکانس های پيش از خود 
ارجاع دهد. »آشکار است كه روايت ممکن است به خودش 
يا به برخی از اجزايش ارجاع بدهد؛ اجزايی كه آن روايت را 
تشکيل داده اند و آن را انتقال می دهند« )پرينس، 1395: 
122(. پيرنگ فيلم، شخصيت ها، روايت ها و خرده روايت ها 
در يك فيلم داستانی اساساً با هم همبستگی معنايی دارند 
و هر كدام از حالات می توانند به مواردی در درون متن 

سينمايی ارجاع دهند. 

ارجاعات بينامتنی در فيلم های آلمودوار

ارجاعات بينامتنی از دسته بينامؤلفی، مهم ترين گونه ارجاع 
در سينمای آلمودوار را به خود اختصاص می دهند؛ او با انواع 
ارجاعات ژنتی در فيلم های خود، به بسياری از متون مهم 
سينمايی اشاره می كند. »پدرو آلمودوار در تمام فيلم هايش، از 
طرق مختلف، ارجاعات زيادی را اعمال می كند كه از بخش های 
مختلف فرهنگ مدرن می آيند؛ به همين دليل است كه در 
سينمای او ارجاعاتی به نمايش نامه ها، سينما، تلويزيون و 
(Oleksiak, »سريال های آمريکايی لاتين مشاهده می شود

(8 :2009. به تعبيری، ارجاعات سينمای آلمودوار با شبکه ای 
از متون متنوع پيوندی دوسويه دارند. اين دسته از ارجاعات 
در سينمای كارگردان به شيوه های گوناگونی اجرا می شود. 
نام بردن از مؤلف متن، عنوان متن و پيرامتن های سينمايی 
)نظير پوستر، عکس و ...(، از جمله شيوه های آلمودوار به منظور 
ارجاع به متون ديگر است كه مورد بررسی قرار خواهند گرفت.

مؤلف متن

شيفتگی آلمودوار به ادبيات، امری است كه در فيلم های 
او هميشه بازتاب داشته است. »من عاشق ادبيات بودم و همه 
نوع داستان می نوشتم و فکر می كردم زندگی ام را كاملًا وقف 
نوشتن خواهم كرد تا اينکه دوربين سوپر 8 را كشف كردم« 
(Zurian, 2009: 413). اين اشتياق به ادبيات را می توان در 
وجوه مختلف سينمای آلمودوار مشاهده كرد؛ او علاوه بر 
اينکه برخی از مهم ترين فيلم های خود را از آثار ادبی اقتباس 
كرده است )زنان در آستانه  فروپاشی عصبی، پوستی كه در آن 
زندگی می كنم، خوليتا(، پاره ای از شخصيت های فيلم های او نيز 
پيوندی با ادبيات دارند. »آلمودوار از همان ابتدا فيلم هايش را 
پر از شخصيت هايی كرده بود كه به نوعی با نويسندگی مرتبط 
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هستند« (Ibid: 418). به عنوان نمونه، شخصيت اصلی فيلم 
گل راز من22 )1995(، نويسنده ای با نام مستعار است، يا در 
فيلم خوليتا )2016(، كاراكتر نقش اول دلبستگی زيادی به 
كتاب و كتابخوانی دارد. كاراكترهای اصلی در فيلم آموزش 
بد )2004( و رنج و افتخار )2019(، نويسنده و كارگردان 
هستند. برخی از ارجاعات در فيلم های آلمودوار با آوردن 
اسامی مؤلف اثر كه عمدتاً هم نويسندگان و شاعران هستند، 
رقم می خورد. در واقع در اين حالت همان گونه كه قبلًا هم 
ذكر شد، عين متن حضور ندارد، بلکه با ذكر مؤلف اثر، به 
متن ارجاع داده می شود. ترومن كاپوتی، ژان كوكتو، ايبسن، 
شکسپير، چخوف، بالزاك، بايرون و گوته، از جمله مؤلفينی 
هستند كه به اسامی آنها در فيلم های آلمودوار ارجاع داده 
می شود )جدول 2(. »نام مؤلف از اين جهت دارای ارزش 
پيرامتنی است كه می تواند در تبليغ و گيرايی مخاطبان، 
نقش بسياری مهمی ايفا كند« )نامور مطلق، 1401: 315(. 
اين دسته از ارجاعات در دسته بينانشانه ای قرار می گيرند، 
بدين دليل كه ارجاع بين دو نظام نشانه ای متفاوت صورت 
می گيرد؛ نظام نشانه ای ادبيات و نظام نشانه ای سينما. البته 
در برخی موارد نام بردن از عنوان مؤلف می تواند در سيستم 
درون نشانه ای باشد؛ مثلًا در فيلم گل راز من )1995(، شخصيت 
آنخل )با بازی خوان اچانو( به لئو )با بازی ماريسا پاردس( 
می گويد: "اين وضعيت من رو ياد فيلم آپارتمان بيلی وايلدر 
ميندازه". در واقع در اينجا ارجاع درون نشانه ای با ذكر هم زمان 
نام مؤلف متن و عنوان متن همراه است كه در بخش بعدی 

به آن پرداخته خواهد شد. 

عنوان متن

با اينکه آلمودوار تحصيلات آكادميك سينما ندارد، ولی 
دانش او در حوزه كاری وی از او كارگردانی حاذق ساخته 

است. وی بخش زيادی از اين دانش را مديون مطالعه متون 
مختلف سينمايی است. »سبك آلمودوار علاوه بر اينکه ريشه 
در فرهنگ اسپانيا دارد، واجد عناصری از هاليوود، سينمای 
اروپا، مؤلفه هايی از فيلم نوآر، ملودرام، نئورئاليسم ايتاليايی، 
(Oleksiak, »سبك بين المللی و سبك خود فيلمساز است

(9 :2009. بسياری از ارجاعات سينمايی فيلم های آلمودوار 
از همين آثار سرچشمه گرفته اند. به عنوان نمونه، فيلم همه 
چيز درباره مادرم كه ارجاع به فيلم همه چيز درباره ايو دارد. 
»همه چيز درباره مادرم سطوح مختلفی دارد كه يکی از اين 
سطوح، جنبه متن در متن آن است. در جهانی كه همه چيز 
درباره مادرم تصوير می كند، فيلم و نمايش اهميتی بيش از 
آدم ها دارند« )ديك، 1391: 45(. آلمودوار در بيشتر آثار 
با آوردن عنوان متن كه عمدتاً هم متون سينمايی  خود 
هستند، اقدام به اعمال ارجاع بينامؤلفی درون نشانه ای كرده 
است. به عنوان مثال، هنگامی كه كشيش عاشق پيشه در فيلم 
عادات تاريك )1983( از يك راهبه می خواهد كه با او فيلم 
هاليوودی بانوی زيبای من )1964( را تماشا كند، يا زمانی 
كه شخصيت ساكسيلا در فيلم هزارتوی اشتياق به معشوقه 
خود می گويد: "بايد همين جا با من باشی، مثل فيلم امانوئل" 
به يك فيلم فرانسوی ساخته  ژوست ژكين ارجاع می دهد. 
ارجاعات درون نشانه ای سينمای آلمودوار با استفاده از عناوين 
متون سينمايی در فيلم همه چيز درباره  مادرم، آموزش بد 
و آغوش های گسسته، بيش از فيلم های ديگر اين فيلمساز 
هستند. مرد فيل نما )1980(، چگونه با يك ميليونر ازدواج 
كنيم )1953( و همه چيز درباره ايو، فيلم هايی هستند كه 
آلمودوار در همه چيز درباره مادرم با ذكر عنوان فيلم به آنها 

ارجاع می دهد )جدول 3(. 
در آغوش های گسسته نيز ارجاعاتی با چنين شيوه ای 
مشاهده می شوند؛ برای نمونه، متئو بلانکو )با بازی لوئيس امار( 

نوع ارجاععنواننام فيلمشيوه ارجاعی

نام مؤلف متن

بينانشانه ایترومن كاپوتی- ايبسن- بايرون- گوته- بالزاكچه كرده ام كه مستوجب اين باشم؟

گل راز من
بينانشانه ایترومن كاپوتی

درون نشانه ایبيلی وايلدر

بينانشانه ایمارك شاگالهمه چيز درباره مادرم

بينانشانه ایپاتريشيا های اسميتخوليتا

بينانشانه ایكوكتو- شکسپير- چخوف- لوركارنج و افتخار
)نگارندگان(

جدول 2. ارجاع بينامتنی به  واسطه نام مؤلفين متن  
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در سکانسی از فيلم می گويد: "ارنستو و دوربينش... تو منو ياد 
چشم چران ميندازی". چشم چران )1960(، يکی از آثار مطرح 
تاريخ سينمای انگلستان است. داستان اين فيلم درباره فردی 
است كه در يك استوديوی فيلمسازی كار می كند و مبتلا به 
ناهنجاری روانی چشم چرانی است؛ او بعد از فيلم برداری از 
سوژه های خود، آنها را به قتل می رساند. آسانسوری به سوی 
مرگ )1958( و فانی و الکساندر )1980(، از ديگر متونی 
هستند كه در اين فيلم به آنها ارجاع داده می شود. همچنين، 
فيلم های دوتا برای جاده )1967(، صبحانه در تيفانی )1961( 
و دو نفر با هم تاختند )1961(، از ارجاعات درون نشانه ای 
آموزش بد به شمار می آيند. البته در اين حالت نيز مانند بخش 
قبل، ارجاع بينامؤلفی ممکن است بينانشانه ای باشد. به عنوان 
نمونه در فيلم قانون اشتياق23 )1987( در سکانسی، يکی از 
تماشاگران فيلم از كارگردان می پرسد: "صدای انسانی را شما 

كارگردانی می كنيد؟" صدای انسانی، يکی از نمايش نامه های 
معروف ژان كوكتو است كه فيلمساز با قيد نام آن در فيلم 

خود به اين متن ارجاع داده است.

پيرامتن های سينمايی

يکی ديگر از شيوه های ارجاع در فيلم های آلمودوار، نمايش 
پيرامتن های يك متن است؛ پيرامتن »شامل همه  مواردی 
است كه هرگز به طور مشخص، به متن يك اثر تعلق ندارد، 
اما در ارائه يك متن از راه شکل دادنش در قالب يك اثر تأثير 
به سزايی دارد« (Genette, 1988: 63). مواردی مشتمل بر 
پوستر فيلم، عکس فيلم و ...، پيرامتن های سينمايی به حساب 
می آيند كه آلمودوار به واسطه آنها ارجاعات خود را پديد 
می آورد. در اين وضعيت نيز مانند حالات قبل گاهی اين 
ارجاعات واجد مفهوم خاصی نيستند و به تنهايی ارجاعاتی 

نوع ارجاععنواننام فيلمشيوه ارجاعی

عنوان متن

درون نشانه ایامانوئل )1974(هزارتوی اشتياق

درون نشانه ایبانوی زيبای من )1964(عادات تاريك

بينانشانه ایصدای انسانی )نمايش نامه(قانون اشتياق

درون نشانه ایسونات پاييزی )1978(كفش پاشنه بلند

گل راز من
درون نشانه ایكازابلانکا )1942(

درون نشانه ایآپارتمان )1960(

همه چيز درباره مادرم

درون نشانه ایمرد فيل نما )1980(

درون نشانه ایچگونه با يك ميليونر ازدواج كنيم )1953(

درون نشانه ایهمه چيز درباره ايو )1950(

بينانشانه ایاتوبوسی به نام هوس )نمايش نامه(

آموزش بد

درون نشانه ایدوتا برای جاده )1967(

درون نشانه ایصبحانه در تيفانی )1961(

درون نشانه ایدو نفر با هم تاختند )1961(

آغوش های گسسته

درون نشانه ایآسانسوری به سوی مرگ )1958(

درون نشانه ایچشم چران )1960(

درون نشانه ایفانی و الکساندر )1980(

درون نشانه ایورا كروز )1954(پوستی كه در آن زندگی می كنم

بينا نشانه ایزيبای لاقيد )نمايش نامه(رنج و افتخار
)نگارندگان(

جدول 3. ارجاع بينامتنی به  واسطه عناوين متن
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ساده قلمداد می شوند كه البته از علاقه بسيار آلمودوار به 
سينما پديد می آيند. به عنوان مثال، بازنمايی مکان سينما 
و فيلم ديدن و به تبع آن نمايش تصاوير پوسترها، كاورها و 
عکس های فيلم، در آثار فيلمساز از اهميت بالايی برخوردار 
است. مثلًا در فيلم خوليتا24، كاراكتر اصلی برای رهايی از 
مشکلات خود، هنگامی كه برای ديدن فيلم به سينما می رود، 
پوستر فيلم های جدايی نادر از سيمين )2011(، استخوان 
زمستان )2010(، سزار بايد بميرد )2011(، اسکله )2011(، 
پناه بگير )2011( و ملانکوليا )2011( در تصوير به وضوح 
ديده می شوند. اما در پاره ای حالات اين ارجاعات وضعيتی 
استعاری دارند؛ همان گونه كه پيش تر هم به آن اشاره شد، 
در نقل قول های سينمايی آلمودوار چنين رويکردی مشاهده 
شده است. اين استعاره ها كه در قالب تصاوير نمايش داده 
می شوند، معنای دوگانه دارند و برای يافتن معنی اصلی بايد به 
قاب بندی، نورپردازی، صدا و علی الخصوص تدوين و رويدادهای 
فيلم توجه داشت. برای نمونه، به سکانسی از فيلم آموزش بد 
می توان اشاره نمود؛ برنگوئر )لوئيس امار( با همدستی خوآن )با 
بازی گائل گارسيا برنال( پس از اينکه ايگناسيو )فرانسيسکو 
بويرا( را به قتل می رسانند، به سينما می روند. برنگوئر هنگام 
خروج از سينما  به خوآن می گويد: "انگار همه  فيلم ها دارن 
درباره ما حرف می زنن". در همان هنگام، دوربين پوستر سه 
فيلم شرارت بشری )1938(، غرامت مضاعف )1944( و زن 
بالغ )1955( را به تصوير می كشد )تصوير 1(. هر سه فيلم 
از آثار مطرح فيلم نوآر در تاريخ سينما محسوب می شوند؛ 
فيلم هايی كه قتل يکی از زوجين توسط معشوقه آنها و پايان 
غم انگيز، وجه اشتراك آنها است. داستان اين فيلم ها به نوعی 
ارجاع استعاری به ارتباط برنگوئر و خوآن دارد؛ سرانجامی 

درام كه انتظار اين شخصيت ها را می كشد. 
مثال ديگر از كاركرد استعاری اين دسته از ارجاعات، فيلم 
مرا ببند!25 )1989( است. داستان اين فيلم درباره پسری با 
مشکلات روانی است كه هنرپيشه ای را به گروگان می گيرد 
كه به تازگی برای ايفای نقش اول در يك فيلم انتخاب شده 
است. عوامل فيلم از ناپديد شدن او نگران شده و همه به دنبال 
او می گردند. در سکانسی از اين فيلم در اتاق تدوين، پوستر 
فيلم هجوم ربايندگان جسم )1956( مشاهده می شود. داستان 
اين فيلم در رابطه با هجوم گونه ای از موجودات فرا طبيعی 
به سياره زمين است كه به جسم انسان ها حمله كرده و آنها 
را به نوعی می ربايند. در اينجا نيز نوعی ارجاع استعاری ديده 
می شود كه بين دو روايت فيلم ارتباط برقرار می كند. اين 
دسته از ارجاعات فيلمساز نيز در زمره ارجاعات بينامؤلفی 

درون نشانه ای قرار می گيرند.

در برخی موارد اين ارجاعات به طور خلاقانه ای توسط 
كارگردان به كار گرفته می شوند. به عنوان نمونه در فيلم با او 
حرف بزن26 )2002( در نمايی از فيلم، كتاب شب شکارچی 
اثر ديويس گراب را می بينيم كه چهره رابرت ميچم )بازيگر( 
بر روی آن نقش بسته است. اين رمان در سال 1955 به 
كارگردانی چارلز لافتون و با بازی رابرت ميچم مورد اقتباس 
قرار گرفت. می توان گفت كه آلمودوار در اين نما هم ارجاع 
بين نشانه ای و هم ارجاع درون نشانه ای ايجاد كرده است؛ از 
طرفی هم به ادبيات و رمان اشاره كرده و از سوی ديگر با 
نمايش تصوير رابرت ميچم در جلد كتاب، به اثر اقتباسی 
اين فيلم ارجاع داده است. در جدول 4، ارجاعات بينامتنی 

به واسطه پيرامتن های سينمايی آورده شده اند. 

ارجاع درون مؤلفی در فيلم های آلمودوار

از نکات جالب توجه در فيلم های آلمودوار، ارجاع درون مؤلفی 
يا همان ارجاع به آثار خود است كه تماماً از نوع درون نشانه ای 
هستند. اين نوع از ارجاع در فيلم های اوليه او نيز قابل رديابی 
است؛ به عنوان مثال در فيلم هزارتوی اشتياق -از نخستين 
ساخته های فيلمساز- در نمايی عکسی از فيلم پپی، لوسی، 
بوم27 )1980( در فيلم قابل مشاهده است. از ديگر ارجاعات 
درون مؤلفی می توان به فيلم آموزش بد اشاره نمود؛ در ابتدای 
فيلم، پوستری از يك فيلم ساختگی به نام روح مادربزرگ28 
روی ديوار در دفتر كار انريکه به وضوح قابل مشاهده است. روح 
مادربزرگ، عنوان اصلی فيلم بازگشت )2006( است كه از آثار 
بعدی آلمودوار محسوب می شود. در فيلم آغوش های گسسته 
نيز ارجاع درون مؤلفی ديده می شود. آلمودوار در اين فيلم در 
نمايی به پوستری از فيلم مادران موازی29 )2021( ارجاع 
می دهد؛ فيلمی كه دوازده سال بعد آن را می سازد )تصوير 2(.

تلميح سينمايی بينامؤلفی در فيلم های آلمودوار

دلبستگی آلمودوار به متون مختلف هنری سبب شده 
است كه آثار او در شبکه ای از روابط بينامتنی تعريف شوند. 

تصوير 1. ارجاع استعاری به فيلم با پيرامتن سينمايی: نمايی از آموزش 
بد )2004( )نگارندگان(
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نوع ارجاععنواننام فيلمشيوه ارجاعی

پيرامتن سينمايی

درون نشانه ایاژدها وارد می شود )1973(هزارتوی اشتياق

چه كرده ام كه مستوجب اين 
باشم؟

درون نشانه ایپلی استر )1981(

درون نشانه ایبازی با مرگ )1982(

درون نشانه ایشکوه علفزار )1961(

درون نشانه ایجدال در آفتاب )1946(ماتادور

درون نشانه ایدختر مدل )1944(زنان در آستانه فروپاشی عصبی

مرا ببند!

درون نشانه ایعقابی با دو سر )1948(

درون نشانه ایهجوم ربايندگان جسم )1956(

درون نشانه ایچشم چران )1960(

كيکا

درون نشانه ایچشم چران )1960(

درون نشانه ایسيرك وحشت )1960(

درون نشانه ایبارون فون كلاوس سنگدل )1962(

درون نشانه ایتراشه های آبی )1994(جسم زنده

با او حرف بزن

درون نشانه ایكينگ كنگ )1933(

درون نشانه ایمترو پليس )1927(

بينانشانه ای/ شب شکارچی )1955(
درون نشانه ای

آموزش بد

درون نشانه ایشرارت بشری )1938(

درون نشانه ایزن بالغ )1955(

درون نشانه ایآن زن )1969(

پوستی كه در آن زندگی می كنم
بينانشانه ایسکوت )كتاب(

بينانشانه ایلوييز بورژوا )كتاب مجموعه آثار(

خوليتا

درون نشانه ایاستخوان زمستان )2010(

درون نشانه ایسزار بايد بميرد )2012(

درون نشانه ایاسکله )2011(

درون نشانه ایجدايی نادر از سيمين )2011(

درون نشانه ایپناه بگير )2011(

درون نشانه ایملانکوليا )2011(

رنج و افتخار
درون نشانه ایهشت و نيم )1963(

درون نشانه ایجلاد )1963(
)نگارندگان(

جدول 4. ارجاع بينامتنی به  واسطه پيرامتن های سينمايی



69

هنر
ش 

وه
 پژ

می 
 عل

مه
لنا

فص
دو 

04
01

ن 
ستا

 زم
ز و

ایی
م، پ

هار
 چ

ت و
یس

ره ب
شما

م، 
ده

واز
ل د

سا

نقل قول و ارجاع، اقسامی بودند كه تا اينجا مورد بررسی قرار 
گرفتند. بخشی ديگر از روابط بينامتنی در سينمای آلمودوار 
مشتمل بر تلميحات سينمايی بينامؤلفی است كه همان طور كه 
بيان شد، غيرصريح ترين حالت بينامتنيت است كه شناسايی 
آن برای محقق نسبت به اقسام ديگر كمی با دشواری همراه 
است. ريشه اين تلميحات سينمايی را اغلب بايد در فيلم ها 
و فيلمساز های محبوب آلمودوار جست وجو كرد. »وی در 
گفتگوها و مصاحبه های خود، از كارگردان هايی نام می برد 
كه تکنيك های تصويری يا كلامی فيلم هايش را از كارهای 
آنها اقتباس كرده: فهرست بلند او شامل داگلاس سيرك، 
بيلی وايلدر، هاوارد هاكس، فرانك تاشلين، ارنست لوبيچ، 
آلفرد هيچکاك، كينگ ويدور، نيکلاس ری، مايکل كورتيز، 
لوكينو ويسکونتی، فدريکو فلينی، ويتوريو دسيکا، راينر ورنر 
فاسبيندر و ژان كوكتو می شود. سبك هنری آلمودوار، سبکی 
است التقاطی و مابين دنيای كلاسيك و نوين در حركت است«

(Epps & Kakoudaki, 2009: 4). هر چند خود او هيچکاك 
را بزرگ ترين منبع الهام خود می داند؛ »شخصاً بزرگ ترين 
منبع الهام من شايد هيچکاك باشد« )تيرار، 1399: 92(. 
به عنوان نمونه در فيلم چه كرده ام كه مستوجب اين باشم؟ 
گلوريا ) با بازی كارمن مائورا( در انتهای فيلم با يك تکه 
بزرگ استخوان ژامبون مرتکب قتل همسر خود می شود و 
برای اينکه آلت قتاله را از بين ببرد، با آن بلافاصله غذا درست 
می كند. اين سکانس، تلميحی به يکی از اپيزودهای سريال 
آلفرد هيچکاك تقديم می كند )1962-1955( به نام "بره ای 
به سمت كشتارگاه" دارد كه در آن زنی همسر خود را با يك 
تکه گوشت بزرگ به قتل رسانده و سپس گوشت را می پزد 

تا اثری از آلت جرم باقی نماند. 
در كيکا نيز تلميح به فيلم پنجره  عقبی )1954(، يکی 
ديگر از آثار هيچکاك مشاهده شده است؛ در اين فيلم، عکاسی 
حرفه ای )با بازی جيمز استوارت( كه پای چپ او شکسته 
است از روی كنجکاوی از پنجره اتاق خود همسايگان ديگر 
را با دوربين عکاسی ديد می زند و به طور اتفاقی در جريان 
يك قتل قرار می گيرد و در نهايت با كمك نامزد خود و 
نيروهای پليس قاتل را دستگير می كنند. در كيکا نيز وضع 
به همين منوال است؛ دو زن توسط مردی گروگان گرفته 
می شوند و فردی در همسايگی آنها كه با دوربين خود آنها را 
ديد می زند، از اين قضيه اطلاع پيدا كرده و پليس را خبردار 
می كند. در همين فيلم مذكور، دختربچه ای كه در همسايگی 
گلوريا با مادر زورگوی خود زندگی می كند، دارای قدرت 
ماوراءالطبيعه ای است كه قادر است اشيا را با چشمان خود 
به حركت دربياورد؛ اين كاراكتر تلميحی دارد به شخصيت 

كری در فيلم كری )1976( كه دارای چنين ويژگی است. 
حتی ظاهر و چهره دختربچه نيز مشابه كری )با بازی سيسی 

اسپيسك( انتخاب شده است. 
لوئيس بونوئل، يکی ديگر از منابع الهام آلمودوار به شمار 
می آيد. »آلمودوار از سبك ملودراماتيك و هنری پيشينيانی 
مانند سيرك و بونوئل اطلاع كافی دارد، فيلم او دربردارنده 
چارچوب بندی های خاص سينمای اين كارگردان ها هم هست« 
(Kakoudaki, 2009: 225). مثلًا در فيلم عادات تاريك، راهبه 
اعظم خشمگين، كيکی را كه ماركيز به عنوان هديه برای او 
فرستاده پس می فرستد؛ تلميحی كه يادآور كار فلورنس در 
فيلم جذابيت پنهان بورژوازی )1972( است. نمونه ديگر، 
صحنه راه رفتن لنا )با بازی پنه لوپه كروز( با عصا در فيلم 
آغوش های گسسته است كه تلميحی به كاترين دنوو در فيلم 
تريستانا )1970( يکی ديگر از ساخته های بونوئل دارد. از 
ديگر تلميحات به سينمای بونوئل در فيلم مذكور، نام مستعار 
لنا است: "سورين". سورين، نام كاراكتر كاترين دنوو در فيلم 

زيبای روز )1967( است.
تصويری  يا  كلامی  اشاره   صورت  به  می تواند  »تلميح 
به فيلمی ديگر، به مثابه ابزاری بيانی برای تشريح دنيای 
داستانی فيلم تلميح گر باشد« )استم، 1393: 247(. در اوايل 
فيلم مرا باز كن، مرا ببند )1989(، مدير آسايشگاه )با بازی 
لولا كاردونا(، پرده های پنجره دفتر خود را كنار می زند و 
در حالی كه از ريکی خداحافظی می كند، به بيرون از اتاق 
می نگرد. اين صحنه، تلميحی به بازی جوان كرافورد در فيلم 
ميلدرد پيرس )1945( است. حتی داستان مرتبط با اين 
سکانس در هر دو فيلم يکسان است؛ هر دو زن با مردانی 
وداع می كنند. جمله  بودند،  دلبسته  آنها  به  به شدت  كه 
"حالا ديگه بی حساب شديم" به عنوان يك اشاره كلامی كه 
شخصيت مونتی باراگون )در فيلم ميلدرد پيرس( به زبان 
می آورد، در صحنه وداع ريکی و مدير آسايشگاه به نحوی 

ديگر تکرار می شود. 

 )2009( آغوش های گسسته  از  نمايی  درون مؤلفی:  ارجاع   .2 تصوير 
)نگارندگان(
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نمونه بارز ديگر می توان به فيلم آموزش بد اشاره كرد؛ 
سکانسی كه آنخل و برنگوئر، قتل ايگناسيو را طراحی می كنند. 
»آلمودوار در مصاحبه ای اين صحنه را با سکانس سوپرماركت 
در غرامت مضاعف مقايسه می كند و خوآن را كه در اين 
سکانس عينك آفتابی تيره دارد، با باربارا استنويك -كاراكتر 
زن اغواگر فيلم- يکی می داند« (Kinder, 2009: 281) )تصاوير 
3 و 4(. "يه مدت نبايد همديگه رو ببينيم"، ديالوگی است 
كه در هر دو سکانس تکرار می شود و به عبارتی، تلميحی به 
فيلم غرامت مضاعف دارد. در واقع، اين تلميح از دلبستگی 
آلمودوار به فيلم نوآر نشأت می گيرد. آلمودوار در بسياری 
از مصاحبه های خود از فيلم نوآر به عنوان ژانر محبوب خود 
ياد كرده است و فيلم آموزش بد او را می توان ادای دينی به 
سينمای نوآر به شمار آورد: »من مجذوب فيلم نوآر هستم. 
بهترين درام و بهترين تراژدی در فيلم نوآر يافت می شود« 

)گلستانی، 1390: 53(. 
در برخی از فيلم های آلمودوار، ظاهر شخصيت ها به عنوان 
عنصری تلميح گر عمل می كند؛ به عنوان مثال، در فيلم قانون 
اشتياق چهره و ظاهر آدا )با بازی مانوئل ولاسکو(، تلميح 
به كاراكتر و فيلم لوليتا )1962( يکی از فيلم های استنلی 
كوبريك دارد. آلمودوار حتی به طور مشخص از فيلم هايی نام 
برده است كه منبع الهام اغلب آثار وی به شمار می آيند. »در 
سال 2006 و در پايان يك مراسم هنری، سازمان خصوصی 
سينماتك فرانسه از آلمودوار خواست كه سه فيلم مرتبط با 
آثار خود را از آرشيو سازمان انتخاب كند. فهرست انتخابی 
آلمودوار شامل آثاری از سينمای كلاسيك می شد، سينمايی 
كه در واقع منبع الهام بيشتر آثار وی به شمار می آيد. فيلم های 
 ،)1972( فلامينگوهای صورتی  از:  بودند  عبارت  انتخابی 

ايتاليا )1954(«  به  ايو )1950( و سفر   همه چيز درباره 
(Mira, 2013: 94). اين اشارات به گونه های مختلفی در 
فيلم های آلمودوار به كار گرفته شده اند؛ به عنوان مثال، ارجاع 
و نقل قول به همه چيز درباره  ايو در همه چيز درباره  مادرم 
يا نقل قول تصويری در آغوش های گسسته از فيلم سفر به 

ايتاليا كه به آن در بخش های پيشين پرداخته شد.  

تلميح سينمايی درون مؤلفی در فيلم های آلمودوار

در فيلم های آلمودوار، تلميحات سينمايی درون مؤلفی 
نيز نظاره شده اند. در گل راز من، دو نوع تلميح درون مؤلفی 
را می توان بازشناخت؛ كاراكتر اصلی فيلم، نويسنده ای با نام 
مستعار است. يکی از داستان های او كه توسط يك مؤسسه 
انتشاراتی رد شده است، داستان مادری را روايت می كند كه 
دختر او مرتکب قتل پدر می شود؛ و آنها با كمك همديگر 
جنازه را در داخل يك يخچال مخفی می كنند. همين داستان 
پيرنگ اصلی فيلم بازگشت است كه آلمودوار در سال 2006 
آن را ساخت. دومين تلميح درون مؤلفی در اين فيلم مربوط 
به سکانسی می شود كه عده ای از دانشجويان پزشکی، مادری 
كه به تازگی فرزند خود را از دست داده ترغيب كرده تا با اهدای 
عضو پسر خود موافقت كند. همين سکانس، يکی از صحنه های 
آغازين فيلم همه چيز درباره مادرم است كه آلمودوار چند 
سال بعد از اين فيلم آن را كارگردانی كرد. اين نوع از تلميح 
در فيلم آغوش های گسسته نيز قابل رؤيت است؛ فيلم، داستان 
فيلمسازی نابينا را روايت می كند كه مشغول ساخت فيلم 
جديد خود است. نام اين فيلم دختران و چمدان ها است كه 
تلميحی به فيلم زنان در آستانه  فروپاشی عصبی )1988( 
دارد كه نخستين فيلمی بود كه باعث شهرت آلمودوار در 

سطح جهانی شد. 

تصوير 4. نمايی از غرامت مضاعف )1944( )نگارندگان( تصوير 3. نمايی از آموزش بد )2004( )نگارندگان(
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نتيجه گيری

در اين پژوهش با توجه به مطالعات انجام گرفته و ابعاد نظريه بينامتنيت ژنت، كوشش شد تا تمامی شاخصه های 
بينامتنيت ژنتی در فيلم های آلمودوار رديابی شوند. با توجه به سرشت ادبی نظريه مورد استفاده و كاربست آن 

در سينما )فيلم های آلمودوار(، نتايج حاصله بيان می شوند:
نقل قول: اين مؤلفه در فيلم های آلمودوار به صورت های تصويری نمود پيدا می كند؛ نقل قول های تصويری كه به عنوان - 

پاره متن هايی در فيلم حضور دارند، مصداق صريح حضور يك متن در متن ديگر به شمار می آيند كه در سينمای فيلمساز 
اغلب عملکردی استعاری دارند. 

ارجاع: در سينمای آلمودوار، ارجاعات به طرق متنوعی با تکيه بر پيرامتن ها بازنمايی می شوند؛ عناوين متون متعدد - 
سينمايی، اسامی گوناگون مؤلفين متون ادبی و سينمايی و پيرامتن های سينمايی )نظير عکس و پوستر( كه به مانند 

نقل قول ها در اكثر موارد دارای كاركردی ايماگونه هستند. 
سرقت: سرقت به معنای ژنتی آن در سينمای آلمودوار مشاهده نشده است.- 
تلميح: تلميحات سينمايی به عنوان غيرمستقيم ترين حالت بينامتنيت ژنتی، بخش مهمی از شاكله فيلم های آلمودوار - 

را تشکيل می دهند كه مشتمل بر تلميحات بينامؤلفی و درون مؤلفی هستند؛ بدين معنا كه آثار كارگردان در پيوند با 
شبکه ای از متن های گوناگون، من جمله آثاری از خود فيلمساز، قرار می گيرند. بر اساس موارد ذكرشده در تحقيق می توان 

نتيجه گرفت كه وجوه مختلف نظريه بينامتنيت ژنت، ارتباط وثيقی با فيلم های آلمودوار دارند.
علاوه بر روابط بينامتنی سينمايی در آثار فيلمساز، سطوح ديگری نيز از بينامتنيت در فيلم های او قابل پی جويی 
هستند؛ مانند ارتباط فيلم های وی با متون نقاشی كه می تواند موضوع پژوهش های ديگر باشد. سينمای آلمودوار 
را شايد بتوان يکی از بهترين مصاديق نظريه ژنت در سينما دانست؛ چرا كه علاوه بر بينامتنيت، اقسام ديگر 
ترامتنيت نظير بيش متنيت و مؤلفه های آن )پاستيش، پارودی، جايگشت، ...( نيز از مواردی به شمار می آيند كه 
قابليت پژوهش در آثار او را دارند. در اين تحقيق نشان داديم می توان يکی از مهم ترين نظريه های ادبی معاصر را 
در تحليل رابطه متون سينمايی در فيلم های پدرو آلمودوار به كار بست. اميد است كه اين تحقيق برای پژوهشگران 

حوزه مطالعات سينمايی و مطالعات ادبی مفيد واقع شود. 

پی نوشت 
1. Pedro Almodovar
2. Gérard Genette 
3. Dark Habits
4. Bad Education
5. Talk to Her
6. Intertextuality
7. Transtextualité
8. Citation
9. Reference
10. Plagiat
11. Allusion
12. What Have I Done To Deserve This?
13. Matador
14. KiKa
15. Live Flesh
16. All About My Mother
17. Volver
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18. Broken Embraces
19. Women on the Verge of a Nervous Breakdown
20. Bad Education
21. The Skin I Live In
22. The Flower of My Secret
23. Labyrinth of Passion
24. Julieta
25. Tie Me Up! Tie Me Down!
26. Talk to Her
27. Pepi, Luci, Bom and Other Girls Like Mom
28. La abuela fantasma
29. Parallel Mothers
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Abstract

Pedro Almodóvar is a renowned and influential director in contemporary Spanish 
cinema whose works have a unique style and aesthetic presentation. Almodóvar has 
frequently stated that his films are inspired by various sources. This Spanish director 
drew inspiration for his works from various movies, TV programs, paintings, and literary 
works. Meanwhile, film references and scripts play an important role in his works, and 
he is one of the directors whose works incorporate a combination of such texts. Thus, 
“intertextuality” is one of the topics that can be properly examined in this Spanish 
filmmaker’s works. This research investigates intertextuality in Almodóvar’s works and 
answers the following question: “How are Pedro Almodóvar’s films created through their 
intertextual links with other films?” A descriptive-analytical method and comparative 
method were used to address this question. In addition, Gérard Genette’s theory of 
intertextuality has been used to analyze and categorize such intertextual relationships. 
The statistical population of this research consists of Almodóvar’s feature-length films 
produced during the 1980s, which are regarded as his most renowned works. The results 
demonstrate that the various cinematic texts mentioned by Almodóvar, such as cinematic 
excerpts, script titles, and cinematic allusions, within Genette’s theory take on the roles 
of para-texts, quotations, cinematic references, and inter- and intra-authorial allusions, 
which, in addition to their conventional functions, have a metaphorical function.

Keywords: Intertextuality, Cinema, Gérard Genette, Allusions, Pedro Almodovar
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