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هرگونـه حرکتـى در سـینما به طـور مضاعـف در یـک فضاى فیزیکـى و در 
یـک فضـاى اخلاقـى (یـا ذهنـى) انجـام مى گیـرد... چیـزى که اخـلاق در 
درجـۀ اول و بیـش از هرچیـز دیگـرى بـا آن سـروکار دارد، حرکـت اسـت؛ 

حرکـت به مثابـۀ تکذیـب و انـکار عمـق واهى.
(بنُیتسر، قاب زدایى ها)

سـینما، نقاشـى، تئاتـر، موسـیقى و عکاسـى رسـانه هایى هسـتند کـه در هرجـا و بـه 
هرشـکل بـا هـم ترکیـب مى شـوند، آمیختـه مى شـوند، همبافتـه مى  شـوند و از هـم و از 
روى هـم مى گذرنـد. همـۀ ایـن کنش هـا، ریخت هـاى گونه گـون برهم کنـش مدیوم  هـا و 
مدیاهـا هسـتند که شـتاب و پیامدهـاى آن ها تندتر، بیشـتر و گیج کننده تر از کوشـش هاى 
اندیشـه ورزان و پژوهشـگران در قالب بندى آن هاسـت. بدین رو، موج همایش ها، کنفرانس  ها 
و سـخنرانى هاى گوناگـون به ویـژه دربـارة ایـن فعـل و انفعال در بسـتر دیجیتـال، حوزه هاى 

پهنـاورى از دانش  هـا و رشـته  ها را درنوردیده اسـت.
رابطـۀ سـینما و نقاشـى رابطـه اى خـاص و یگانـه نیسـت، بدیـن معنـى که سـینما در 
دسـت یازى بـه هنرهـاى دیگـر ارج ویـژه اى بـر نقاشـى نمى نهـد. هـر چیـز و بهتـر بگوییم، 
هـر هنـرى مى تواند دسـت مایۀ دسـت ورزى هاى سـینما باشـد. این ارتبـاط یا نزدیکـى ویژة 
زمان هـاى اخیـر نیسـت. از همـان آغـاز اندیشـه مندانى بوده انـد کـه بـر ایـن نسـبت میـان 

سـینِما و نقاشـى اندیشـیده اند.
نخسـتین کوشـش ها، در اعطـاى مقام هنر به سـینِما بـود و ازاین رو بازار مقایسـه ها داغ: 
از «نقاشـى در حرکت»1 ویچل لیندزى2 تا «سـنجش موسـیقى و سینما» از سوى ریچچُتتو 
کانـودو3 و در پـى او لویـى دلوك4 و دیگر فرانسـویان. براى نمونه به باور هوگو مونسـتربرگ5، 
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■ بونیتزر، پاسکال(1397). قاب زدایى ها: جستارهایى 
در باب نقاشى و ســینما. ترجمۀ مهدیس محمدى. 

تهران: علمى و فرهنگى.

اعطـاى حرکـت بـه انگیختـار از ویژگى  هـاى ذهـن آدمى اسـت (پدیـدة فـاى phi) که وجه 
فناورانۀ سـینِما امکان نمایش این پدیدة ذهنى را به خوبى میسـر سـاخت. از همین رو اسـت 
کـه مى تـوان مونسـتربرگ را پایه گـذار رویکـرد یـا دیدگاهى دانسـت کـه پایه و اسـاس هنر 
سـینِما را ذهـن آدمـى مى دانـد (انـدرو ، 1389: 43-42). همیـن نکتـه مى توانـد در تمایـز 
تصویـر نقاشـیک و تصویر سـینمایى یا فیلمیـک به کار آیـد. آن چه در یک نقاشـى و تصویر 
دو بعـدى آن روى مى دهـد، همـواره در سـطح قـاب مى مانـد یـا بـه زبانـى دیگـر از بیننـده 
مى خواهـد کـه بمانـد، اما بر پایـۀ دیدگاه مونسـتربرگ تصویر سـینمایى همـواره در فضایى 
بیـرون از قـاب و سـطح نورانـى تصویـر خـود اشـاره دارد و آن فضا بـه گفتۀ او ذهـن بیننده 
اسـت. تصویـر سـینمایى در ذهـن بیننـده جـان مى یایـد و معنـا پیـدا مى کنـد. ایـن همان 
مفهومـى اسـت که مونسـتربرگ با نام فتوپلـى6 از آن یاد مى کند و آن را مسـتقیماً با عواطف 

و تخیـل و توجـه و به ویـژه حرکـت در ذهـن آدمى در ارتبـاط مى بیند: 
فتوپلـى... دیـدى دراماتیک از رویدادها به ما مى بخشـد کـه کاملاً به میانجى حرکت هاى 
درونـى ذهـن شـکل مى گیـرد. فتوپلى با چیره شـدن بر فرم هـاى جهان بیـرون، یعنى فضا و 
زمـان و علیت و سـپس با سـازگار کـردن این رویدادهـا با فرم هاى جهـان درون، یعنى توجه 

و خاطره و تخیل و عاطفه برایمان داسـتان آدمى را بازگو مى کند (مونسـتربرگ، 1916).
بـا نگاهـى باریک بینانه تـر به نوشـته هاى ایـن دوره تا دهۀ سـى میـلادى، بى شـک آیرونى 
نهفته در این مقایسـه ها به چشـم مى آید. ازیک سـو، اندیشـه مندان مى کوشـیدند سـینِما را از 
زیـر سـایۀ مقایسـه بـا تئاتر از سـوى عامه بیـرون آورنـد و ازسـویى دیگر این کار با نسـبت دادن 
ویژگى هـاى سـینما بـه هنرهایـى جز تئاتـر (همچون موسـیقى یا نقاشـى) صـورت مى گرفت. 
بـه زبانى سـاده، سـینِما بـراى گریز از سـلطۀ پدرمآبانۀ تئاتر دسـت به دامن عموهـاى دیگرش 
مـى زد. ایـن دوره کـه شـاید یکـى از پربارتریـن و نوآورانه تریـن دور ه هـاى زایـش پژوهش هـا و 
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اندیشـه هاى سـینمایى اسـت، همـواره مسـتقیم یا غیرمسـتقیم بر یـک نکته توجـه مى کرد و 
آن یافتـن و برجسـته کردن ویژگى هایـى بـود کـه سـینِما را از دیگـر هنرهـا یگانه مى سـاخت. 
بـه زبانـى سـاده، خاص بودن سـینِما مى توانسـت به تدریـج مایۀ حسـرت نیاکان آن گـردد. اگر 
نخسـتین اندیشـه ورزى ها دربـارة رابطـۀ نقاشـى و سـینِما را کوشـش هایى در سـاخت اعتبـار 
و ارزش هنـرى بـراى سـینِما بدانیـم یـا بـه سـخنى دیگـر، سـینِما را در نوشـته هاى آغازیـن، 
در جسـتجوى جایگاهـى ارزشـمند بـراى بـالا کشـیدن خود به سـان هنـر و عنصـرى فرهنگى 
ببینیـم، نوشـته ها و اندیشـه هاى پـس از دهۀ سـى میلادى خاسـتگاهى متفاوت داشـته اند. در 
ایـن زمـان سـینما خود را به عنـوان هنر تثبیت شـده مى دیـد. ازاین رو، نیـازى به یـارى برادرى 
بزرگتـر نداشـت. ادبیاتـى که پـس از این دوران پیرامون رابطۀ سـینِما و نقاشـى بـه وجود آمد، 
رویکـردى یـا دسـتِ کم هدفـى متفـاوت داشـت: «مسـئلۀ تولیـد تصاویـر در نسبتشـان بـا امر 
واقعـى»  (بونیتـزر، 1397: 4). در این نوشـته ها کوشـش بر این بود کـه باتکیه بر همانندى هاى 
عناصـر ترکیب بنـدى و فرمـى، نسـبت خویشـاوندى سـینِما یـا تصویـر متحـرك را با نقاشـى 
بـه تماشـاگران فیلم هـا یـادآورى کنند. آن چـه در نوشـته هاى کراکوئـر7 و بازن8 نمایان اسـت، 
کوشـش آن ها در سـنجش سـینِما یا هنرهاى دیگر از زاویۀ وفادارى شـان به واقعیت اسـت. در 
ایـن چرخـش وارونه از فرم گرایى به واقع گرایى در اندیشـه هاى سـینمایى، اندیشـه ورزان به طور 
معمـول از ریشـه هاى عکاسـانۀ هنر سـینِما مى آغازنـد و ثبـت واقعیـت را از ویژگى هاى تصویر 

سـینمایى در برابـر هنرهـاى دیگـر قـرار مى دهند (بنگریـد به نوشـته  هاى کراکوئـر و بازن).
 در مرحلۀ سـوم، تا روزگار ما آن چه مهم اسـت، یافتن ریشـه هاى تاریخى یا تبارشناسـى 
عناصر سـینمایى در نقاشـى نیسـت و آن چه اهمیت دارد، اسـتفاده از ویژگى هاى هنر نقاشى 
در فیلم هـا بـا رویکـردى میان رشـته اى اسـت کـه بـا هـدف بازنشـانى هنرهاى دیگـر درون 
تصویـر سـینمایى روى مى دهـد. بـه گفتۀ پاسـکال بنُیتسـر «سـینما لزوما دوباره با مسـائل 
نقاشـى مواجـه مى شـود و متقابلاً راه حل سـینماتوگرافیک این مسـائل نمى تواند بر نقاشـى 
قـرن بیسـتم بى تأثیر بـوده باشـد» (بونیتـزر، 1397: یازده). اگـر لارس فن تریـر9 در فیلمى 
چـون «خانـه اى کـه جک سـاخت»10 تابلوى نقاشـى دلاکروا11 را بازنشـانى مى کنـد، از براى 
احتـرام یـا اعتبارطلبـى از آن نیسـت. ایـن صحنه بازسـازى یک تابلوى نقاشـى نیسـت (که 
همان گونـه کـه گـدار12 در 1982 ( Passion) نشـان داد، ناممکـن اسـت). رُبـر برسـون13 در 
یادداشـت هاى خـود میـان فیلم هایى کـه از دوربیـن و امکان هاى تئاترى بـراى بازتولید بهره 
مى برنـد و فیلم  هایـى کـه از امکان  هـاى سـینماتوگرافیک بـراى آفرینـش سـود مى جوینـد، 
تفـاوت مى بینـد. بـه گفتۀ برسـون «بازتولید عکاسـانۀ [تابلوهاى نقاشـى] قدرت آن نقاشـى 
را دارد، نـه ارزش و قیمـت آن هـا را. ایـن بازتولیـد آن هـا را خلـق نمى کنـد. هیـچ چیز خلق 

نمى  کنـد» (برسـون، 1382: 22-21). 
آیـا ایـن سـینما نیسـت کـه میدان هـاى بصـرى خالـى، زوایـاى غریـب، بدن هـاى 
کرده اسـت؟ ابـداع  را  نزدیـک  نمـاى  در  یـا  تصویـر  پیش زمینـۀ  در  قطعه قطعه شـده 

(بنُیتسر ، قاب زدایى ها)
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نوشـته ها و اندیشـه هاى پاسـکال بنُیتسـر در رابطـۀ میـان سـینما و نقاشـى بـر ویژگى 
بینامتنـى تأکیـد دارد. البتـه بنُیتسـر در ایـن راه مى کوشـد، از جنبه هـاى گوناگـون چـون 
واقع گرایـى، زمـان، قاب بنـدى و نـگاه تماشـاگر بـه موضـوع نزدیـک شـود. مفهـوم قـاب در 
نقاشـى و سـینما مفهـوم مرکـزى اندیشـه هاى بنُیتسـر در بـاب سـینما و نقاشـى اسـت که 
ریشـه هاى آن در اندیشـه هاى آندره بازن به رابطۀ سـینما و نقاشـى نهفته اسـت. در نگاه بازن 
قـاب نقاشـى گسسـت و فاصلـۀ تابلو (اثـر) و واقعیت بیرونى اسـت و فقط کارکـردى تزیینى 
نـدارد. اگـر قـاب تابلوى نقاشـى رو بـه درون دارد و فضا را به درون مى کشـد، قاب سـینمایى 
مرکزگریز اسـت و تنها بخشـى از چیزى اسـت که در جهـان واقعى ادامه دارد (بـازن، 1386: 
108). بـازن در ادامـه، همیـن ویژگى سـینمایى را به نقاشـى هاى فیلم شـده یا نقاشـى هایى 
کـه درون قـاب سـینمایى جـاى مى گیرند، گسـترش مى دهد و سرشـت آن ها را دیگرسـان 
از سرشـت نقاشـى هاى اصلـى مى بیند. آشـکار اسـت کـه بازن بـه تصویر کشـیدن تابلوهاى 
نقاشـى را چیـزى بیـش از آفرینـش دوبـارة آن  هـا و بـه معنـاى زایـش اثـرى به خودىِ خـود  
مسـتقل مى بیند. همین خودآیینى یا ناوابسـتگى قاب نقاشـى درون قاب سـینمایى، راهگشا 
و الهام بخـش پاسـکال بنُیتسـر در کوشـش بـراى بازتعریـف قـاب و قاب بنـدى در نقاشـى و 

سـینما و در پـى آن پیشـنهاد مفهوم قاب زدایى اسـت.
«قاب زدایى هـا» کـه مقالـۀ کانونـى کتـاب قاب زدایى هـا: جسـتارهایى در باب نقاشـى و 
سـینما اسـت، نخسـتین بار به صـورت مقالـه اى جداگانه در نشـریۀ کایه دو سـینما (1978) 
منتشـر شـد. بنُیتسـر با پیش نهادن مفهوم قاب زدایى کوشـید تا باتکیه بر حرکت در سـینما 
و بـا اشـاره به ریشـه هاى تاریخـى واژة قاب بنـدى معنایى متفـاوت ارائه کنـد. واژة قاب بندى 
گویـا نخسـتین بار در 1923 براى اشـاره به تجربه هایى متفـاوت از تدوین و نماهاى متحرك 
در سـینما بـه کار رفـت. بنُیتسـر واژة قاب بنـدى را از واژة cadrer مى دانـد که در فرانسـه در 
گاوبـازى بـه کار مى رفـت و بـه معنـاى بى حرکـت کردن یـا ثابت کـردن گاو، درسـت پیش 
از فروکـردن شمشـیر در گـردن یا پیشـانى گاو اسـت (بونیتـزر، 1397: 70). او قاب زدایى را 
کوشـش در بـه هم ریختن معادلـۀ قاب بندى و مرکزسـازى تصویر (ابژه) مى خوانـد. به زبانى 
دیگـر، قاب زدایـى گونـه اى دگردیسـى مرجعیـت نقطۀ دید ناظـر و پیدایـى امکان هاى دیگر 
اسـت، نشـان یـا اشـاره اى بـه بیـرون از پـرده، آن چه نه دیـده مى شـود یا فهمیده مى شـود، 
امـا حضـور دارد. بیـرون ـ از ـ پـرده بـراى بنُیتسـر فضایـى اسـت کـه بـا قاب بنـدى خـلاف 
معمـول، در برگرفتـن بخشـى از چیـزى و نهـادن باقى آن چیـز در بیرون از پرده یـا زاویه اى 
غیرعـادى به دسـت مى آیـد. پس همان گونه که پیشـتر گفته شـد، قاب زدایى براى بنُیتسـر 
دسـت کارى و ویران کـردن مفهوم همیشـگى قاب بنـدى و زاویۀ دید اسـت. این کنش، همان 
مرکززدایـى از تصویـر اسـت به گونه اى که تماشـاگر را وامـى دارد، به لبه هاى تصویـر و در پى 

آن بـه آن سـوى قـاب توجه کند.
بنُیتسـر مى کوشـد، با آوردن مثال هایى از نقاشـى و سـینما هرچه بیشـتر مفهوم بیرون 
از قـاب و قاب زدایـى را روشـن کنـد، ولـى نمى تواند ابهـام در چگونگى قاب زدایـى را برطرف 
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سـازد. اگـر قاب زدایـى گونـه اى قاب بنـدى یا به زبانـى دیگر، بازقاب بندى اسـت، چـه نیاز به 
مفهومـى نـو اسـت؟ قاب زدایـى چگونـه سـازندة آرایش هاى نـو از ابژه هـا یا به زبان بنُیتسـر 
«تکثیرکننـده و ایجادکننـدة عاملیت هـاى جدیـد» (همـان: 102) اسـت؟ هر قابـى به ذات 
خـود جداکننـدة فضـاى بیـرون و درون قـاب اسـت، یعنى هر کنـش قاب زداینده در اسـاس 
کنشـى قاب گیرنـده اسـت. به کوته سـخن، آن چـه بنُیتسـر از پیش نهادن مفهـوم قاب زدایى 
در سـینما مى جویـد، بـه مفهـوم بیـرون ـ از ـ پـرده راه مى بـرد کـه اگرچـه بنُیتسـر دربـارة 
آن کمتـر نوشـته، صـورت کامل تـر و اندیشـیده تر آن را مى توانیـم، در نـزد دلـوز و به ویـژه 

کتاب هـاى سـینماى او بجوییـم که این داسـتان دیگرى اسـت.
قاب زدایـى انحرافـى اسـت کـه کارکـرد سـینما، نقاشـى و حتـى عکاسـى را در مقـام 
فرم هایـى کـه در آن مخاطـب از حـق نظـارت و نگاه کـردن برخـوردار اسـت، واجـد جنبه اى 
کنایه آمیـز مى کنـد... هنـر قاب زدایـى، جابه جایى زاویـۀ دوربین، غرابـت رادیـکال زاویۀ دید 
کـه بدن هـا را مثلـه مى کند و بـه خارج از قاب بیـرون مى انـدازد و روى مناطق مـرده، خالى 

و عقیـم دکـور تمرکـز مى کنـد، کنایـى ـ سادیسـتى اسـت. (بنُیتسـر، قاب زدایى ها)
 

بنُیتسـر سـینما را «تبدیـل سـطح صیقلى پرده بـه بعدى روایـى» مى داند کـه در عمق 
صحنـه روى مى دهـد. بـه دیـد او عمـق صحنـه همـان جایـى اسـت که «نـگاه و تماشـاگر 
و موضـوع در آن محـو مى شـوند» و تماشـاگر بـه حضـور خـود در پیـش پـرده آگاه اسـت و 
همزمـان مى دانـد کـه در رؤیا اسـت. بـه زبان مونسـتربرگ، عمـق صحنه در ذهن تماشـاگر 
پدیـد مى آیـد، امـا بنُیتسـر پـس از ایـن از مونسـتربرگ جـدا مى شـود و با نزدیک شـدن به 
بـازن، ویژگـى تصویـر سـینمایى را برانگیختـن اشـتیاق بـه چیزى غایـب، واقعیتـى غایب و 
بیـرون از قـاب مى دانـد. بـه زبانـى دیگر، پیونـد زدن آن چه در قاب اسـت، به وجـود یکپارچه  
و برش نخـوردة واقعیـت. بنُیتسـر فضـاى بیـرون از قـاب را فضایى مى دانسـت که تنهـا از راه 
تخیـل مى تـوان شـکل داد و ازاین رو، سـینما را مجموعه  اى دانسـت از چیزهایـى که در قاب 
نشـان داده مى شـود و چیزهایى که خارج از قاب نشـان داده نمى شـود (بونیتزر،1393 :17).

پـس قاب سـینمایى (و شـاید هر قـاب دیگر) فقـط چهارچوبى براى جداکـردن پیرامون 
تصویـر از درون یـک تصویـر نیسـت. قـاب آشـکارکنندة گزینش و شـیوه و چگونگـى دیدن 
جهان از سـوى کسـى اسـت که آن را بـه کار مى بندد. پـس چه تفاوتى میان قاب سـینمایى 

و قاب نقاشـى اسـت؟ یـا قاب زدایـى به چه معنا اسـت؟
دس ارُاوه14 (2011) چهار قاب سـینمایى را مشـخص مى کند: نامحسـوس15، فیگوراتیو، 
تصادفـى16 (اتفاقـى، بى هـدف) و بازتابى17. در قاب بندى نامحسـوس همۀ کوشـش فیلم سـاز 
بـر ایـن اسـت کـه بـا رعایـت قواعـد پیوسـتگى و واقع گرایـى، توجـه بـه فیلـم به سـان یک 
محصـول مصنوعـى یـا ساخته شـده کمرنـگ شـود. دسـتۀ دوم، بـر قاب هایـى اشـاره دارد 
کـه موقعیـت آن  هـا شـگردى بـراى تمرکززدایى، کژتابـى یا گسسـت تصویر بـراى آفرینش 
تأثیرهـاى فیگوراتیـو یـا اسـتعارى اسـت. قـاب بازتابى به شـیوة آوانـگارد یا هنرى فیلم سـاز 

جستارى در باب قاب سینمایى
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اشـاره دارد کـه قاب بندى  هـاى قراردادى یا مرسـوم را آگاهانه دسـت کارى یـا وارونه مى کند. 
قاب تصادفى به لحظه هایى وابسـته اسـت که رفتار قاب بیشـتر با بخت و تصادف مشـخص 

مى شـود تا سـینماتوگرافى. 

نتیجه گیرى
تصویـر  اگـر  یعنـى  مى گیـرد،  قـرار  قـاب  مفهـوم  برابـر  در  آشـکارا  قاب زدایـى  مفهـوم 
قاب گرفته شـده همـواره مشـخص کنندة نمـاى p.o.v یـا در مرکـز قـرار دادن موضـوع و بـا 
تأکیـد بـر نظـم هستى شـناختى چیزهـا در جهـان باشـد، قاب زدایـى زمانـى روى مى دهـد 
کـه ایـن قراردادهـا شکسـته یـا به بـازى گرفته شـوند. بـر ایـن پایـه، بنُیتسـر قاب زدایى را 
برانگیختـن و واداشـتن نـگاه (چشـم) بـه دیـدن و رویارویـى با تصویـرى آلترناتیـو مى داند، 
گونـه اى انحـراف که اثرى آیرونیک به کارکرد سـینما و نقاشـى و حتى عکاسـى مى بخشـد. 
ایـن همـان دریچه اى اسـت کـه بنُیتسـر از آن براى ورود بـه بحث تفاوت سـینما و هنرهاى 

دیـدارى دیگـر بهـره مى جوید. 
پـس اگـر همچـون اراوه (2011) توجـه به رابطـۀ تصویر و قاب را پیامد نقش سـینما در 
آفرینـش راه هـاى نوین دیدن و در پى آن شـیوه هاى آلترناتیو اندیشـیدن دربـارة اثر مدرنیته 
بـر هنرهاى دیـدارى در دهـۀ 1970 و 1960 بدانیم، مفهوم قاب زدایى بنُیتسـر چیزى بیش 

از نامـى دیگـر براى همـان قاب (یا گونـه اى از بازقاب بنـدى) نخواهد بود.  

براى خوانندة کنجکاو
براى درك بهتر اندیشـۀ بنُیتسـر درباب قاب و نسـبت نقاشـى و سـینما بهتر اسـت، نخست 
نوشـتۀ آنـدره بـازن دربـارة پیونـد سـینما و نقاشـى را بخوانیـد کـه در پایـان کتاب سـینما 

آمده است: چیسـت 
بازن، آندره (1386). سینما چیست. ترجمۀ محمد شهبا. تهران: سروش.

پـس از خوانـدن کتـاب قاب زدایى هـا، کتـاب سـینما 1 و سـینما 2 نوشـتۀ ژیـل دلـوز 
پیشـنهاد مى شـود. دلوز در این کتاب  ها مفهوم قاب و بیرون-از-پرده را بیشـتر کاویده اسـت. 

از ایـن دو کتـاب، تنهـا کتاب نخسـت دلـوز به فارسـى برگردانده شده اسـت:
دلـوز، ژیـل (1392). سـینما 1: حرکت-تصویـر. ترجمـۀ مازیار اسـلامى. تهـران: مینوى 

خرد.
Delouze, Jilles (1986). Cinema 1: The Movement-Image, 

Translated by Hugh Tomlinson and Barbara Habberjam. London: 
The Athlone Press.

Delouze, Jilles (1989). Cinema 2: The Time-Image, Translated 
by Hugh Tomlinson and Barbara Habberjam. London: The Athlone 
Press.
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مقالۀ «قاب زدایى ها» نخسـتین بار در کایه  دو سـینما منتشـر شـده و بعدها بنُیتسـر آن 
را بـه همـراه مقاله هـاى دیگـر در کتـاب قاب زدایى ها گـرد آورده  اسـت. براى دیـدن برگردان 

انگلیسـى صورت نخسـت مقالـه به کتاب زیـر بنگرید:
Wilson, David (ed.) (2000). Cahiers du Cinema, Vol 4,1973-

1978: History, Ideology, Cultural Struggle. Routledge.
 تفاوت هایـى انـدك میان مقالۀ منتشرشـده در کایه و مقالۀ آمده در کتـاب قاب زدایى ها 
دیـده مى شـود. گویـى کتـاب قاب زدایى هـا از نسـخۀ فرانسـوى آن بـه فارسـى برگردانـده 
شده اسـت. چنـد تصویـر هـم در برگردان فارسـى کتـاب «جا افتـاده»، اما مهم تریـن تفاوت، 
نبـود نمایـه در پایـان کتـاب ترجمه شـده اسـت. گویـى حـذف نمایـه  و گاه کتاب نامـه  در 
برگردان هـاى فارسـى کتاب هـا آرام آرام دارد روشـى جاافتـاده در صنعـت نشـر مـا مى شـود.

کتـاب شـگفت انگیز ویچـل لینـدزى بسـیار خواندنى اسـت و از نخسـتین اندیشـه هاى 
باریک نگرانـه اسـت کـه مى کوشـد، بـراى سـینما و تصویر متحـرك ارجى همپـاى هنرهاى 

دیگـر فراهـم آورد، آن هـم از سـوى یـک شـاعر مدرن:
Lindsay, Vachel (1922). Art of the Moving Picture. New York: 

The Denver Art Association.
کتاب زیر پژوهشـى موردکاوانه در نسـبت سـینما و نقاشـى اسـت که بیشـتر بر استفادة 

سـینما از شـگردها و ترکیب بندى هـاى نقاشـیک در فیلم هاى خـاص تأکید دارد:
Dalle Vacche, Angela (1996). Cinema and Painting: how art is 

used in film. University of Texas Press.
این دو کتاب نیز خواندنى هستند:

Jacobs, Steven (2011). Framing Pictures: Film and the Visual 
Arts. Edinburgh: Edinburgh University Press. 

Bernhart, Walter and Werner Wolf (2006). Framing borders in 
literature and other media. Editions Rodopi BV.
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