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چکیده

بدل  حال وهوا  به  و  کرده  پیدا  بروز  دازاین  در  که  می شود  شناخته  حال  به عنوان یک  هایدگر  فلسفه ی  در  ملال 

می شود. حال وهوایی که انسان به طورمداوم سعی می کند با استفاده از ابتذال و درگیری های روزانه از آن فرار کند. 

حال وهوایی که نوع عمیق آن می تواند به مانند پروا، مفهوم هستی را به انسان عرضه کند. هایدگر سه نوع ملال را 

معرفی می کند که دو ملال ابتدایی آن، برخلاف نوع سوم، سطحی و قابل ایجاد در انسان است ولی ملال نوع سوم 

نوع عمیق آن است و قابل ایجاد دریافت حال فرد نیست. هایدگر هم چنین بیان می کند که هر سه نوع این ملال ها 

در یکدیگر سیال هستند و ازاین طریق می توان از نوعی به نوع دیگر رسید. در این پژوهش، فرض بر این است 

که بلاتار با ایجاد دو نوع اول ملال در دو فیلم با استفاده از کیفیت های تصویری مانند: قاب بندی، حرکات دوربین 

و غیره، اقدام به برقرار کردن الگوهای ملال هایدگری و ازمیان برداشتن ابتذال و درگیری های روزانه ی مخاطبین 

می کند تا ملال عمیق )نوع سوم( را در آثار خود ایجاد کرده و به این طریق مفهوم هستی را به مخاطبان فیلم عرضه 

الگوهای هایدگر برای ملال زده شدن دازاین  کند و آنان را باوجود خویش روبه رو سازد. در طی روند بررسی، 

تحلیل شد که درنتیجه، الگوهایی برای تحلیل ملال در فیلم به دست آمد تا ازطریق آن آثار بلاتار را بررسی کنیم. 

ازمیان آثار بلاتار دو فیلم »تانگوی شیطان« و »اسب تورین« به دلیل واجد بودن الگوهای عیان ملال انتخاب شدند. 

پس از تحلیل و بررسی این دو اثر مشخص شد که ازآنجاکه مشخصه ی اصلی لحظات ساختاری ملال، انتظار است 

و به این انتظار پاسخ داده نمی شود، فقدانی به وجود می آید که با استفاده از پوچی موقعیت، پوچی وجودی را خلق 

می کند. این پوچی وجودی باعث ایجاد ملال وجودی می شود که برای پاسخ دادن به این نوع ملال، مخاطب ناچار 

می شود به هستی خود توجه کند.

واژگان کلیدی: هایدگر، ملال، بلاتار، انتظار، تانگوی شیطان، اسب تورین.
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	. مقدمه
ملال موضوعی اساسی در عصر حاضر است چراکه همان طور که هایدگر نیز در نظریاتش اشاره می کند، 
فرار مداوم انسان امروز از ملال های سطحی، باعث شده است که او و جامعه ی او دایم در محاصره ی ملال 
تارکوفسکی، عباس  آندری  لیانگ،  بیلگه جیلان، سای مینگ  نوری  فیلم سازان بسیاری چون  باشد.  عمیق 
کیارستمی و... یا آن را در آثار خود نشان داده اند و یا سعی کرده اند حال وهوای آن را در مخاطب خود ایجاد 
کنند. بلاتار نیز فیلم سازی است که تمام آثارش با ملال پیوندی عمیق دارد. نکته ای که در مورد فیلم های 
بلاتار می توان مشاهده و درک کرد این است که فیلم های او هم مخاطب را ملال زده می کند و هم او را از 
گاهی در موردِ جهان فیلم هایش هم مصداق دارد و شامل  گاه می سازد که این آ ملالی1 که به آن دچار است، آ
ملال شخصیت ها نیز می شود. پس درواقع می توان گفت که ملال در آثار تار عیان است. ملال تار نقادانه و 
 همین 

ً
خشن و گستاخانه است. تار در یک مصاحبه ی خود از این رویکردش این گونه دفاع می کند: »دقیقا

بیننده ی گرفتار در  گستاخی است که به مخاطبانشان کمک می کند در هر چیزی آن چه را کشف کنند که 
گوناگونی و روزمرگی از درک آن عاجز است.«)کواچ، 1395: 	21(. ازطرفی نگاه بلاتار2 به جهان )مانند 
هایدگر(3 نمودی پدیدارشناسانه4 دارد که این نکته دست ما را برای بررسی پدیدارشناسانه ی ملال5 در آثار 
او باز می گذارد: »ما فقط واقعیت را نشان  دادیم. بعد فیلم های دیگری ساختیم، ولی حس کردیم مشکل 
فقط اجتماعی نیست، بلکه هستی شناسانه است« )بالارد، به نقل از بلاتار، 1395(. حال ما باوجود چنین 
ویژگی هایی می توانیم سینمای تار را با الگوی ملال پدیدارشناسانه ی هایدگر ازحیث مفاهیم تصویری تحلیل 

کنیم و به چند پرسش اساسی پاسخ دهیم:
بلاتار چگونه با استفاده از تکنیک های تصویری سینما ملال نوع اول را در مخاطب خود ایجاد می کند؟. 1
بالاتار چگونه با استفاده از تکنیک های تصویری سینما ملال نوع دوم را در مخاطب خود ایجاد می کند؟. 2
گاه می کند؟. 3 بلاتار چگونه در آثارش به ملال نوع سوم اشاره کرده و مخاطب را از آن آ

شیوه ی پیشروی ما در این مقاله به این صورت خواهد بود که ابتدا در چارچوب نظری به بررسی انواع ملال 
در دیدگاه هایدگر خواهیم پرداخت سپس به بررسی تمام حرکت های دوربینی که بر تصویر تأثیرگذار هستند، 
خواهیم پرداخت. تمامی این حرکت های دوربین در برداشت بلند تعریف می شوند. در ادامه، تحلیلمان را 
با بررسی مبحث ترکیب بندی و کادربندی قاب های بلاتار در دو فیلم موردبررسی به انتها برده و نتیجه گیری 

می کنیم.
با جست وجو در سامانه های ایرانداک، کتابخانه دانشگاه های سوره و هنر و سایت های پرتال جامع علوم انسانی 

و نورمگز نتایج زیر به عنوان پیشینه تحقیق به دست آمدند:
شایقی، حسین. )1396(. واکاوی تأثیر فلسفه ملال در زیبایی شناسی سینمای روی اندرسن6 با ارجاع . 1

به سه گانه انسانیت. پایان نامه کارشناسی ارشد سینما، دانشگاه هنر تهران، دانشکده سینماوتئاتر.
آقای شایقی مبانی نظری خود را براساس نظرات لارس اسونسن	 استوار می سازند  این پژوهش گرچه  در 
اما در بخش تحلیل پایان نامه، تأثیر نظرات متفکرین دیگر مانند آرنت8 و آدورنو9 در باب ملال چشمگیرتر 

است.
2. Çağlayan, O, E. )2014(. Screening boredom: the history and aesthetics of slow cine-

ma. Doctor of Philosophy )PhD( thesis, Canterbury, UK: University of Kent

در این پژوهش فلسفی، امره چاگلایان10 به بررسی ملال تصویری در آثار فیلم سازان مختلف می پردازد. او 
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در این پژوهش مفهوم سینمای کند11 را مطرح می کند و با مطرح کردن نظرات مختلف منتقدین سینما و با 
استفاده ازنظریات پدیدارشناسانه فلاسفه ی مختلف )ازجمله هایدگر( به بررسی سینمای بلاتار، سای مینگ 
بزرگان  از  یکی  به عنوان  تارکوفسکی14،  به  اشارات کوچکی هم  و  پرداخته  بیلگه جیلان13  نوری  و  لیانگ12 

سینمای کند دارد.
3. Çağlayan, O, E. )2013(. The Aesthetics of Boredom: Slow Cinema and the Virtues of 

the Long Take in Once Upon a Time in Anatolia. Canterbury, UK: University of Kent

کید بر سینمای کند و برداشت بلند )15( در  در این مقاله امره چاگلایان به بررسی زیبایی شناسی ملال با تأ
فیلم »روزی روزگاری در آناتولی«16 بیلگه جیلان می پردازد. این مقاله در بسیاری موارد از رویکرد فلسفی 
خود فاصله گرفته و به حریم روان شناسی وارد می شود و حجم بالایی از مقاله ی ایشان به اشارات مصادیق 

ملال در سینماهای دیگر صرف می شود.
4. Çağlayan, O, E. )2018(. Poetics of slow cinema: nostalgia, absurdism, boredom. 

Basingstoke, UK: Palgrave Macmillan.

امره چاگلایان پژوهش های خود را تحت عنوان »سینمای کند« منسجم می کند که مباحثی مانند: پوچ گرایی و 
نوستالژی و ملال را شامل می شود. می توان گفت آقای چاگلایان چیزی بر پژوهش های سابق خود در مورد 

ملال نمی افزاید و حتی مطالعات موردی ایشان نیز نسبت به سال 2014 تغییر چشمگیری نمی کند.
5. Hannan, N, B. )2018( “A Cosmic Witchcraft”: Mood, Materiality and “Metacom-

munication” in the Cinema of Béla Tarry ]Agnès Hranitzky, Mihaly Víg, and Laszlo 
Krasznahorkai[ )1987-2011(. Sydney, Australia: University of Sydney.

در این پژوهش فلسفی، نیکی هانان	1 به طورمفصل به مباحث فلسفی هایدگر هم چون ملال عمیق18 و یافت 
تصویری  در گشودگی  و جایگاهش  ملال  دیگر  انواع  به  اما  می پردازد  و گشودگی  گزیدن20  حال19، سکنا 
اشاره ای نمی کنند. باوجود آنکه مبانی نظری پژوهش هانان بر نظریات هایدگر استوار است، بررسی و تحلیل 

ایشان در بسیاری موارد استوار بر نظریات آدورنو صورت گرفته است.
6. Mohamed, F, N. )2017(. A study of Béla Tarr’s film aesthetics based on Heidegger’s 

phenomenology / Fauzi Naeim Mohamed. Doctor of Philosophy )PhD( thesis, Kuala 
Lumpur, Malaysia: University of Malaya.

دراینپژوهشفلسفیکهتوسطفوزینعیم21دردانشگاهمالزیانجامپذیرفتهاست،مطالعهای
پدیدارشناسانهایبرزیباییشناسیسینمایبلاتارمحققمیشود.ملالدرپژوهشایشانجای

بسیارکوچکیدارد.
در البته و تاسینمایی بودهاند فلسفی پیشگفته پژوهشهای تمام که درنهایتمیتوانگفت
میتوان بهتقریب کنند. حفظ روانشناسی از را خود استقلال نتوانستهاند نیز خود رویکرد
گفتکههمهیپژوهشهایصورتپذیرفتهفقطبهبررسی»ملالعمیق«حاصلازاینفیلمها
میپردازندوهیچکدامدرنظریاتهایدگرکه»سهنوعملال«رامطرحمیکند،دقیقنشدهاندو
فقطبهبعضیازقسمتهاینظریاتاودرموردملالپرداختهاند.درواقعپژوهشهایصورت
گرفتهبهنظریاتهایدگردربارهیهستی22بیشترتوجهداشتهاندتانظریاتویدرموردملال
هستیشناسانه.باتوجهبهمواردفوقالذکرمیتوانعنوانکردکهپژوهشحاضراولینپژوهش

سینماییبرآثاربلاتار بارویکردویژهیاینپژوهشاست.
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روشتحقیقاینمقالهکیفیاستودادههابهصورتتوصیفی-تحلیلیبااستفادهازدادههای
کتابخانهای،سایتهاودیدنفیلمهاجمعآوریشدهاست.

2. چارچوب نظری
هایدگر در کتاب مفاهیم بنیادین متافیزیک23، ملال عمیق را که در دازاین24 به پیش آمده و عقب می کشد، 
به مِهی خاموش تشبیه می کند )Heidegger,1995(. او در متن یکی از کلاس هایش در دانشگاه فرایبورگ 
تحت عنوان »متافیزیک چیست؟«25 ملال را به »مهی پوشاننده«26 تشبیه کرده است که همه کس و همه چیز 
]یا  طولانی  زمان  به معنی  زبان آلمانی  در  ملال   .)Heidegger,2001( فرومی برد  بی تفاوتی	2  در  را 
زمان گذراندن طولانی[ است و ازطرفی معنی دلتنگ شدن می دهد. ازنظر هایدگر ملال عمیق از این دریچه، 
یک نوع دل تنگ شدن28 است )Heidegger,1995(. درواقع ملال یکی از انواع حال های دازاین است که 
در حالمندی دازاین به وسیله ی یافتِ حال مانند ترس، شادی و ...به وقوع می پیوندد. اینوود می نویسد: »چنین 
حال وهوایی از جهانی بودن29 جهان پرده برمی دارد و در مقابل آن، معمولی بودن جهان در زندگی روزمره30 
افراطی اند،  کم تر  که  را  مواردی  )دست کم  را  حال وهواهایی  چنین  هایدگر  است.  خصوصیتی  چنین  فاقد 
به مخصوص ملال و خوف31 را منابع مهمی برای بصیرت فلسفی می داند«)اینوود، 1395: 134(. درواقع 
آن  به هستی ای که دارد و جهانی که در  انسان را نسبت  این ظرفیت هستند که  این گونه حال وهواها دارای 
گاه کند. هایدگر در نظریات خود بارها بیان می کند که دازاین بودن انسان است که باعث  زیست می کند، آ
ملال زده شدن او می شود. ویژگی ای که حیوانات، گیاهان و موجودات جان دار و غیرجان دار فاقد آن هستند. 
»می توان تحریک پذیری حیوانات را کاهش داد ولی آن ها گرفتار ملال نمی شوند«. )اسونسن، 	139: 	3(.

را  زمان  ما  است.  ریشه های حال ملال  باب  در  هایدگر  قاطع  این جمله ی  می گیرد.  نشأت  زمان  از  ملال 
 .)Heidegger, 1995: 80( می شود.  طولانی  زمان  ملال،  در  چراکه  کنیم،  غلبه  آن  بر  تا  می گذرانیم 
و  است  دازاین  زمان مندی32  منظور،  بلکه  نیست  متعارف  زمان  می کند  اشاره  آن  به  هایدگر  که  ملالی  اما 

به همین دلیل گذراندن زمان ملال را ازبین نمی برد.

	.	. انواع ملال
مارتین هایدگر ملال را به سه دسته تقسیم می کند که براساس عملکردی که زمان در دازاین )که زمان مند 
است( دارد و فرم های ساختاری ای که هایدگر مشخص می کند، دسته بندی می شوند: ملال نوع اول، ملال 

نوع دوم، ملال نوع سوم یا ملال عمیق.
	.	.	. ملال نوع اول

هایدگر از این نوع ملال با نام ملال سطحی یاد می کند. او در کتاب مفاهیم بنیادین متافیزیک، برای توضیح 
دادن ملال سطحی یا ملال نوع اول از مثال انتظار برای رسیدن قطار استفاده می کند.33 در این ملال، در درون 
دازاین جنگی بروز می کند که ما برای جلوگیری از کندی زمان که به شکل »کش آمدن زمان34« بروز می کند، 
 Heidegger,(. ترتیب می دهیم چراکه ملال، ما را »در برزخ نگه می دارد«35. ما علیه این خلاء36 می جنگیم

)1995: 79
هایدگر ملال را ساختارمند معرفی می کند و برای بروز آن دو لحظه ی ساختاری را ضروری می داند: لحظه ی 
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 Heidegger,(.38و لحظه ی ماندن یا نگه داشته شدن در برزخ )3 )رهاشدن در تهی بودگی یا خلأ	تهی شدگی
)1995: 79

به این دلیل زمان برای ما کش می آید که ما این حس را داریم که »زمانی نداریم« چراکه این زمانی است که 
ما می خواهیم به بردگی روزانه )کار، سرگرمی و...( اختصاص دهیم، درنتیجه گذراندن زمان برای ما »دلپذیر 
نیست« و دوست نداریم آن را سپری کنیم. به بیان دیگر حسی از »معطل شدن« به ما دست می دهد. درنتیجه 
به تکاپو می افتیم و با کارهای بیهوده به وقت کشی رو می آوریم و سعی می کنیم خود را با هر هستنده ای39 
که در اطرافمان است درگیر کنیم و زمان کش آمده را بگذرانیم. گرچه این گذراندن زمان، به دلایلی که ذکر 
شد، به هیچ وجه برای ما دلپذیر نیست اما درواقع ما تلاش می کنیم با گذراندن زمان خود را از چیزی دلخواه 
خودمان پرکنیم. در این مرحله است که وارد لحظه ی ساختاری دوم می شویم. چون زمان کش می آید و این 
هستنده ها در بستر زمان مندی دازاین است که ممکن شده اند، تمامی هستنده ها از ما روی می گردانند و ما 
نمی توانیم با هیچ هستنده ای خود را درگیر کنیم. در این لحظه است که ما دچار نوعی پوچی می شویم چون  
)Heidegger, 1995: 79(. نمی توانیم خود را با هستنده های اطرافمان پر کنیم و درنتیجه ملول می شویم

	.	.	. ملال نوع دوم
هایدگر در این نوع ملال یک مهمانی را مثال می زند.40 در این مرحله برعکس نوع اول ملال اتفاق دیگری 
می افتد. شما حس ملال زده شدن می کنید درحالی که هیچ چیز ملال انگیزی وجود ندارد. همه چیز مطابق 
مطلوب است. در این مرحله، خود پوچی41 اتفاق می افتد. تمام زمان ما به »حال« و حتی از آن هم فشرده تر، 
»الان« تقلیل می یابد. ما در بستر زمان ایستا، خودمان را برای اطراف ترک می کنیم42 و سپس خودمان را 
به حال خود رها  را  از خودمان نشأت می گیرد، زمان هم ما  این که زمان مندی  رها می کنیم43 و درنتیجه ی 

.)Heidegger, 1995(می کند
باعث  با تهی کردن خودمان  بیابیم چراکه  پرکردن خود  برای  را  باید در زمان »الان« چیزی  ما  بهتر  بیان  به 
شده ایم تاریخ مندی مان44 از کار بیافتد که درنتیجه افق آینده ی دازاین بسته می شود و ازطرفی دیگر راهی به 

.)Heidegger, 1995( گذشته نخواهیم داشت
به حال  را  ما  انبساط حالِ حاضر  و  آینده  بستنِ  به واسطه ی حبس گذشته،  نوع دوم، زمان  درواقع در ملال 
خودمان می گذارد. توقف اکنون است که عنصر ملال آور را تشکیل می دهد و بدین سان آن چه دازاین را ملول 
می کند از خودِ او نشأت می گیرد )ویس، 	139: 286(. به عبارتی دازاین، دیگر توانایی بودن در آینده و یا 
گذشته ی خود را ندارد و همه چیز در یک حال ایستا متوقف شده است و این ملال، از ملال نوع قبلی عمیق تر 

است.
3.	.	. ملال نوع سوم )ملال عمیق(

لانگویله  به  زبان آلمانی  در  عمیق  ملال  است.  پیچیده تر  و  عمیق تر  دیگر  نوع  دو  از  سوم  نوع  ملال 
)langwaile(45 تعبیر می شود که به معنی گذر زمان طولانی است. »در ملال عمیق، فرد توانایی خود را 
برای یافتن چیزی که به سمت آن میل کند را از دست می دهد. به بیان دیگر در این حال، دنیا خاموش و مرده 
با تشکیل »افق زمان46  نوع ملال، لحظه ی رها شدن در پوچی  این  است«)Svendsen, 2005:43( در 
شروع می شود. همه ی هستنده ها با بی تفاوتی از دازاین فرار می کنند. درواقع می توان گفت بی تفاوتی هم در 
دازاین هم در هستنده ها به وجود می آید. به عبارت دیگر هیچ رغبتی برای دازاین باقی نمی ماند که در هستنده ها 
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)Heidegger, 1995( .4 نیستند	کنکاش کند، هیچ کدام برای او وسوسه برانگیز
هایدگر بیان می دارد که افق زمان فشار بسیار زیادی را به دازاین وارد می کند و دازاین نیز برای فرار از این 
فشار و جلوگیری از اسارت و غرق شدنش در افق زمان به عنوان آخرین دفاع48، برای یک لحظه خودش را 
دارد.51  نام  یا »لحظه ی دیدن«  این »لحظه ی دیدار«50  آن جابودگی49 می گشاید که  به مثابه ی  برای خودش 
اگر  دارد.  ارتباط  زمین  روی  بر  گزیدن  در سکنا  ناتوانایی  با  نیز  به نوعی  حاضر  عصر  در  ما  عمیق  ملالت 
نوعی  نیست  قادر  دیگر  این دوران  آن است که  تکنولوژیِ سیاره ای است، علت  ملالت حال وهوای دوران 
اقامت گاه، یا اتوس52، ترتیب دهد، یعنی شکل برتر تحرک اگزیستانس داشتن را که سکونت میرایان بر زمین 
است، سازمان دهی کند )ویس، 	139: 286 و 	28(. هایدگر بیان می دارد »در لحظه ی دیدار و البته اغلب 
را  آن  نمی تواند  هرگز  اما  یابد،  غلبه  »هرروزگی«  این  بر  می تواند  اگزیستانس  دیدار«،  لحظه ی  »برای  تنها 

فرونشاند«)هایدگر، به نقل از جانسون، 1398: 65(.
واضح است که به طورکلی هستنده ها در ملال عمیق )برعکس دو نوع دیگر ملال( هیچ گونه نقشی در ایجاد 
حال وهوای ملال عمیق ندارند و همه ی آن چیز که در این نوع ملال حادث می شود )هر دو لحظه ی ساختاری 
ملال( برآمده از زمان مندی دازاین است که از عمیق ترین اعماق دازاین برمی آید. تنها به این دلیل که همه ی 
فرم های ملال از عمق دازاین ]زمان مندی[ نشأت می گیرند حتی باوجود آنکه ما این امر را نمی دانیم و یا حتی 
نسبت به آن بی تفاوت هستیم تمام فرم های ملال در یکدیگر سیال هستند. )Heidegger, 1995:157( و 
این به آن معنی است که گرچه ملال نوع سوم برآمده از عمق دازاین است و ایجادشدنی نیست اما ازآن جایی که 
دو نوع دیگر ملال وابسته به موقعیت ملال انگیز هستند و خاصیت »سیالیت« در یکدیگر دارند، این احتمال 
وجود دارد که بتوان با ایجاد یکی از این دو ملال و یا هردوی آن ها به ملال نوع سوم رسید که توانایی مواجه 
کردن دازاین با هستی اش را دارد. ملال نوع دوم یا اول می تواند به دو نوع دیگر ملال ازجمله ملال عمیق و یا 
برعکس تبدیل شود. در این میان ملال نوع دوم از احتمال بیشتری برای رسیدن به ملال نوع سوم برخوردار 
نوع سوم  ملال  »باعث«  دوم  نوع  ملال  که  نیست  آن  معنی  به  این  که  می کند  ذکر  نیز  هایدگر  البته  است، 

)Heidegger, 1995( .می شود، فقط به ملال عمیق نزدیک تر است

3. کارکرد برداشت بلند
یکی از مواردی که می توان از آن به عنوان ماده خام حس ملال صحبت کرد »برداشت بلند« است. تکنیک 
برداشت بلند می تواند نمودهای سینمایی بسیاری مانند: قاب ثابت، تراولینگ و ترَکینگ، حرکت دنبال کننده ی 

دوربین، دالی، زوم و کرین داشته باشد.

	.3. قاب ثابت
قاب ثابت رایج ترین روش ایجاد ملال در اثر سینمایی است. در این روش، دوربین ثابت است و از هرچه 
مقابل خود دارد فیلم برداری می کند. سوژه ی این قاب ثابت می تواند برحسب حضور انسان جان دار باشد یا 
بی جان. این به این معنی است که حضور انسان چه منفعل باشد، چه فعال، تصویر را تبدیل به یک تصویر 
جان دار می کند. البته همان طور که در نظریات هایدگر نیز ذکر شد، حیوانات در این دسته قرار نمی گیرند، 
به دلیل آن که مانند سایر اشیاء فاقد دازاین هستند. در کنار این ویژگی ها صفاتی مانند متحرک بودن و یا سکون 
نیز حایزاهمیت است. به طورمثال در فیلم »اسب تورین«، در صحنه ای که پدر و دخترش مجدد به خانه 
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بازمی گردند قاب ثابتی مقابل درِ خانه تشکیل شده است که ورود آنان را به همراه گاری و اسبشان، تصویر 
می کند و آنان اسب را به اصطبل می برند و وسایل درون گاری را خالی می کنند.

ین تصویر  	. قاب ثابت جان دار متحرک در فیلم اسب تور

در این صحنه با استفاده از نشان دادن تمام ابعاد کنش، توسط پدر و دختر حسی از کش آمدن زمان و معطلی 
برای تصویر بعدی ای که از پی این تصویر می آید، در مخاطب شکل می گیرد. درواقع می توان گفت که ما به 
قابی که در راه است، رغبت و اشتیاق داریم. البته همان طور که پیش ازاین گفتیم، این اشتیاق دلپذیر نیست! 
به بیان دیگر بلاتار با ایجاد این صحنه ملال نوع یک را در مخاطب خود به وجود می آورد. پس می توان چنین 
گفت که در قاب های ثابت جان دار متحرک، به وسیله ی »نشان دادن تمام ابعاد کنش« می توان در قاب تصویر 

ایجاد ملال کرد.
این  یکایک  در  نیز  را  مضمونی  و  مستقیم  اشارات  می توان  می کند  ملال  ایجاد  که  تکنیک  از  جدای  اما 
باشند هم مخاطب  به واسطه ی همذات پنداری ملال انگیز  حرکات سینمایی مشاهده کرد که هم می توانند 
گاه سازد. به طورمثال در همین قاب ثابت خانه به دوشی  را به طورمستقیم از ملالی که به آن گرفتار است، آ
انسان بر پهنه ی گیتی به نمایش درمی آید. انسانی که به زمین به چشم منبع انرژی ای که باید استفاده شود، 
می نگریسته )چاه آبی که این پدر و دختر آن را خشک می کنند( و به واسطه ی بیگانگی با هستی خود نمی تواند 
پنجره  پشت  دختر  خیرگی  در  قاب  از  گاری  خروج  از  پس  وضعیتی  چنین  نتیجه ی  و  گزیند  سکنا  آن  بر 

قابل مشاهده است که به وضوح در ملال گرفتار است.

تصویر  	. قاب ثابت جان دار متحرک در فیلم تانگوی شیطان

تشکیل  ثابتی  قاب  می شود،  ناقوس  منبع صدای  به دنبال  دکتر  که  در صحنه ای  »تانگوی شیطان«  فیلم  در 
می شود که جاده را به تصویر می کشد. در این قاب دکتر از دورترین قسمتی که می توان او را دید در امتداد 
جاده به سوی دوربین می آید قاب های ثابت جان دار ساکن نیز از تکنیک های موردعلاقه ی بلاتار هستند. در 
فیلم »اسب تورین« در صحنه ی آخر فیلم که پدر و دختر روبه روی هم مقابل میز غذا هستند و دیگر میلی 
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به خوردن سیب زمینی ها ندارند، می توان نمونه ی عالی این نوع قاب ها را دید. در این تصویر دیگر کش آمدن 
زمان و حس معطلی نیست که ما را درگیر می کند. شخصیت های جان دار هیچ کنشی از خود بروز نمی دهند. 
می کند.  ایفا  مهمی  نقش  تصویر،  جان دار  موجودات  به عنوان  شخصیت ها  از  ما  »انتظار«53  مورد  این  در 
متصور  این حالت  برای  پایانی  دیگر  ما  و  است  فراگرفته  را  تصویر  رکود  انتظار،  این  عدم تأمین  درنتیجه ی 
نیستیم. زمان در ایستایی حال باقی می ماند و ما در ملالت نوع دوم گرفتار می شویم. در این تصویر اشارات 
مضمونی نیز وجود دارد. هر دو کاراکتر به طورعمیقی در سیاهی هستند به طوری که هیچ چیز جز میزی که بر 
آن غذا می خورند را نمی توان دید. همه چیز از اطرف آن ها زدوده شده است. آنان چنان ملال زده اند که رغبت 
به هیچ چیز ندارند حتی نمی توانند عادی ترین کاری که یک موجود زنده انجام می دهد که همان غذا خوردن 

است را انجام دهند.

ین تصویر  3. قاب ثابت جان دار ساکن در فیلم اسب تور

در صحنه ای از »تانگوی شیطان« که ایریمیاش و پترینا در انتظار ملاقات در ساختمان شهرداری هستند، به 
نقطه ای نامعلوم خیره شده و هیچ گونه حرکتی از خود بروز نمی دهند و در باب اشارات مضمونی ملال در 
صحنه ی انتظار ایریمیاش و پترینا نیز می توان گفت که بلاتار در این صحنه سعی کرده است با ایجاد حس 
همذات پنداری مخاطب تجربه ی انتظار این دو نفر را به تجربه ی ملال واقعی بدل سازد. چه بسا که نتیجه ی 
این انتظار نیز ملال آور است و دست آخر نیز مشخص می شود انتظار این دو شخصیت بیهوده بوده و طبقه را 
اشتباه آمده بودند. هم چنین ایریمیاش به دو ساعت با زمان های متفاوت در سالن انتظار اشاره می کند که هر 
دو زمان اشتباهی دارند. یکی از آن ها خیلی کند است و دیگری به تعبیر ایریمیاش وضعیت مأیوس کننده ی 
این دو را مانند شاخه هایی بی دفاع در برابر باران نشان می دهد. ما می دانیم که چنین چیزی غیرممکن است. 

ایریمیاش دچار ملال نوع اول شده است و به همین دلیل زمان برایش کند می گذرد.

ین و تانگوی شیطان تصویر  4. قاب ثابت جان دار ساکن در فیلم نفر
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 با حرکت حیوانات و 
ً
حال به بحث قاب های ثابت بی جان، متحرک می پردازیم. در این گونه قاب ها معمولا

یا عوامل طبیعی مانند باران و باد مواجه هستیم. حیوانات در بیشتر فیلم های تار، مقابل قاب پراکنده هستند 
را متصور  فهم کاملی  یا  و  برای حیوانات، هدف   

ً
آن سو می روند. مخاطب معمولا و  این سو  به  بی هدف  و 

نیست و این خود دلیلی بر این است که ما حیوانات را در دسته ی اشیاءِ متحرک دسته بندی کنیم. درواقع در 
این جا هیچ گونه »انتظار« ی برای کنش مؤثر حیوانات درون قاب وجود ندارد. به طورمثال در پلان افتتاحیه ی 
»تانگوی شیطان« ما با یک نمونه از این قاب های ثابت مواجه می شویم )بعد از حرکت پن ابتدایی پلان و 

قبل از پن و تراولینگ بعد آن(.

تصویر  5. قاب ثابت بی جان متحرک در فیلم تانگوی شیطان

تراولینگ  و  پن  حرکت  که  انگار  و  می گیرد  شکل  مخاطب  در  بعدی  تصویر  به  »رغبت«  نیز  قاب  این  در 
بعدازآن مخاطب را از تهی ماندنی که از فقدان قاب بعدی حاصل شده بود، نجات می دهد و ما از آن استقبال 
می کنیم. درواقع در این پلان ملالی از جنس ملال نوع یک ما را معطل و ملول می کند. پس شاید بد نباشد 
که موردی دیگر را در حوزه ی قاب ثابت بررسی کنیم. در اپیزود ابتدایی »تانگوی شیطان« از پنجره ی خانه ی 
دکتر، ما یک خوک را مقابل خانه ی اشمیت می بینیم که مشغول خوردن کثافت از روی زمین است. حضور 
خوک مانند مورد گاوها نمی تواند پویایی ای به تصویر بدهد. به این علت که همانند دیگر حیوانات برای او 
هدف و غایتی در تصویر متصور نیستیم. درواقع بیشتر از بحث پویایی، بحث معنایی قاب و حضور خوک 
نیز دارای استقلال معنایی نیست و توسط شخصیت های جان دار  این مورد  مقابل خانه ی اشمیت )که در 
نیز صادق  محیطی  عوامل  درباره ی  موارد  این  می گیرد.  قرار  موردپرسش  مخاطب  توسط  می یابد(  ماهیت 
است به طورمثال در فیلم »اسب تورین« بعدازآنکه پدر و دختر پشت تپه محو می شوند، تصویری از درخت 
بالای تپه و باد شدیدی که می وزد، ایجاد می شود. در این تصویر برخلاف موارد پیشین به جای حیوانات، باد 

و شاخه های درخت عوامل متحرک هستند.
ازنظر مضمونی می توان به پراکندگی حیوانات در فیلم و سقوط انسان در ورطه ی حیوانیت ارتباط برقرار کرد. 
ازطرفی در قسمتی از »تانگوی شیطان«، هالیش از پارگی کتش و بارانی که آن را ازبین برده با رییس کافه 
درددل می کند. هالیش از باران درونی صحبت می کند که از قلب نشأت می گیرد و تمام اعضاء و جوارح 
را می شوید و ازبین می برد. درواقع همه ی شخصیت ها دچار دائم الخمری هستند. مشروب مثل باران تمام 
ازبین می برد، می تواند مرگ بار باشد. در جای  اعضا و جوارحشان را می شوید و درعین این که خشکی را 
دیگری باز به این موضوع اشاره می شود: مادر اشتیکه بعدازآنکه مدت طولانی به دنبال دخترش گشته است، 
می گوید که این باران به شدت رخوت آور است و شاید چند روز در تخت خواب بیافتد. این همان رابطه ی 

ملال و فرار از ملال است که برای شخصیت های این فیلم محقق می شود.
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ین تصویر 6. قاب ثابت بی جان متحرک در فیلم تانگوی شیطان و اسب تور

حال به بحث در مورد قاب های ثابت بی جان ساکن می پردازیم. در فیلم »اسب تورین«، قاب ثابت بی جانی 
که بلاتار از درِ طویله نشان می دهد یکی از ملال انگیزترین قاب های فیلم است که در جمع، 40 ثانیه بیشتر 
طول نمی کشد! مجدد یادآوری می کنیم که ملال ارتباطی با زمان ندارد، بلکه آن چه مهم است زمان مندی ای 
است که در درون دازاین است. نمونه ای دیگر در این فیلم صحنه ای است که پدر و دختر به خواب رفته اند و 
خانه در تاریکی مطلق فرورفته است. در این دست تصاویر نیز ملال نوع اول حاصل می شود زیرا بی کنشی 
و عدم انتظار در این نوع تصاویر دخیل است و حسی از معطلی و کش آمدن زمان حاصل می شود. با توجه 
به موارد بررسی شده چنین نتیجه می شود که میان »قاب های بی جان ساکن« و »قاب های بی جان متحرک« 
به لحاظ نوع ملالی که ایجاد می کنند، تفاوتی وجود ندارند و بی جان بودن تصویر بر تحرک آن ها اولویت دارد.

تصویر ۷. قاب ثابت بی جان ساکن در فیلم اسب تورین

پلان های ثابتی را نیز می توان یافت که هر دو رویکرد را برای ایجاد نوع اول ملال دارند. به طورمثال در اپیزود 
به آرامی  آمده و خورشید  ناقوس کلیسا  از خانه ی اشمیت که صدای  اول »تانگوی شیطان«، در صحنه ای 
طلوع می کند، می توان نمونه ی کامل یک قاب ثابت بی جان را یافت اما ناگهان در همین قاب فوتاکی وارد 
می شود تا از پنجره بیرون را نگاه کند و منشاء صدا را بیابد. در این جا همان قاب ثابت بی جان پیشین تبدیل 
به یک قاب جان دار می شود. تا پیش از آمدن فوتاکی ما با یک قاب ثابت بی جان ساکن مواجه هستیم. در 
این گونه قاب ها به علت عدم پویایی تصویر حسی از تلف شدن زمان به مخاطب القا می شود. در این حالت 
هستنده های درون تصویر برای ما جذابیتی ندارند و ما به دنبال کنشی در تصویر، بی قراریم. این کنش توسط 
ورود فوتاکی به قاب تأمین می شود اما پیگیری های فوتاکی برای یافتن منشاء صدا و این که ما، ناچار به دیدن 
نیز هست( ما را دوباره ملال زده  کل فرآیند جست وجوی او هستیم )جست وجویی که ما می دانیم بی ثمر 

می کند.
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تصویر ۸: قاب ثابت بی جان ساکن و جان دار متحرک در فیلم تانگوی شیطان

	.3. تراولینگ54 و ترَکینگ55
حرکات تراولینگ و ترَکینگ حرکاتی بسیار ویژه در ایجاد ملال هستند. این حرکات سینمایی به دلیل مشخص 
در طول  ازطرفی  و  به تصویر می بخشند  را  بی پایانی  از  برسند، حسی  آن  به  قرار است  که  نبودن مقصدی 
نیز به نظر می رسد. درنهایت  حرکت، به دلیل گرفته شدن تمرکز مخاطب از نقطه ی شروع حرکت، بی آغاز 
»حال« برای مخاطب باقی می ماند. در این حال، لحظه ی »الان« ایستایی شکل می گیرد که مولد ملال نوع 
ابتدایی »تانگوی شیطان« پس از مدتی که دوربین در قاب ثابت از گاوها  دوم است. به طورمثال در پلان 
فیلم برداری می کند، یک حرکت آرام پن56 صورت می گیرد و پس از پایان این حرکت دوربین، یک ترَکینگ 
طولانی به همراه حیوانات درون قاب اتفاق می افتد که حسی متفاوت از آن چه قبل تر دیدیم، ارایه می کند. 
حس معطلی و رغبت به نمای بعد، جای خود را به بی رغبتی و حس اسیر شدن در این ترَکینگ می دهد انگار 
که این ترَکینگ یک ترَکینگ ابدی است. به این صورت در یک پلان و آن هم پلان افتتاحیه ی »تانگوی شیطان« 

ما دو حس ملال برآمده از قاب ثابت بی جان و ملال برآمده از ترَکینگ را تجربه می کنیم.

تصویر  9. ترکینگ در فیلم تانگوی شیطان

به طورکلی در آثار بلاتار رقصیدن و نوشیدن خود را به مثابه ی یکی از راه های فرار از ملالت عمیق بروز می دهد. 
یکی از انواع ابتذال	5 روزمره که طبق گفته ی هایدگر ملال را به خواب می برد. )Heidegger, 1995( در 
فیلم »تانگوی شیطان« )که نام فیلم نیز گویای آن است( نمونه ی دیوانه وار این ابتذال را می توانیم در رقصیدن 
و نوشیدن بی وقفه ی مردم روستا در کافه ببینیم. آنان این گونه تلاش می کنند که از ملال عمیق خود فرار کنند، 
فروبرند( سریع تر  به خواب  را  آن ملال  به وسیله ی  نمی توانند  درنتیجه  )که  بی کارگی  به واسطه ی  که  ملالی 
به آنان هجوم می آورد. مانند بارانی که بر سرشان می بارد اما تمام این ها برای کسانی که به ملال گرفتاراند 
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حکم داروی مسکن را برای بیماری ای لاعلاج دارد. چراکه فقط ملال را به خواب فرومی برند اما آن را نابود 
نمی کنند یا از آن خلاص نمی شوند. درواقع تنها چیزی که می تواند شخصیت ها را از ملال نجات دهد، مرگ 
است. همان طور که اشتیکه بعد از خودکشی خود در خرابه های کلیسا درمی یابد. همان طور که در نریشن 
این قسمت نیز ذکر می شود او مفهوم هستی خود را قبل از مرگ درک کرد: همه چیزها به او وابسته اند و او به 
همه ی چیزها و این باعث می شود از ملال عمیق رهایی یابد و در حس آرامش به آرامی بمیرد. اما آنان که 
زنده اند حتی ناچارند موجودیت خود را در این راه ازدست بدهند. در فیلم »تانگوی شیطان« صاحب کافه از 
عنکبوت هایی صحبت می کند که بر همه جای کافه تار می تنند و وقتی او به آن ها نگاه می کند، غیب می شوند 
و فقط با غفلت اوست که آنان شروع به تنیدن می کنند. زمانی که همه ی افراد درون کافه به خواب رفته اند، 

عنکبوت ها کار خود را شروع می کنند و به دور بطری و لیوان یکی از مشتریان تار می تنند.

تصویر 	0. تارتنیدن عنکبوت ها در کافه در فیلم تانگوی شیطان

3.3. نمای دنبال کننده58
نوع این و نیست »ترَکینگ« دوربین دنبالکنندهی نمای از ما منظور که بگوییم باید ابتدا در
تعقیبکنندهکهسوژهدرحال نماهای انجاممیپذیرد.در دالی ازریلو مستقل نمامعمولاً
حرکتکردناستبهدلیلآنکهزمینهثابتنیستونما حرکتمیکند،نوعیپویاییدرتصویر
وجودداردکهمخاطبرادربارهیبهنتیجهرسیدناینتعقیبامیدواروراغببهدیدنمیکند.
درواقعدراینجاحضورسوژهتصویررانیازمندهدفمیکندوازطرفیمقصدکاراکتربهما
نمایشدادهنمیشودومانمیدانیمشخصیتقراراستبهکجابرسدزیراماجغرافیایجهان
فیلمرانمیشناسیم.بهطورمثالمسیریکهدکتردرفیلم»تانگویشیطان«برایخریدپالینکاطی
میکند،برایماتازگیدارد.ایننوعازتکنیکفیلمبرداریمعمولاًمیتواندملالنوعدومرا

باعثشود. ایننوعنمارا»نمایدنبالکنندهیبیهدف«مینامیم.

تصویر  		. نمای دنبال کننده ی بی هدف در فیلم تانگوی شیطان
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برای نمونه ای دیگر از این نوع نماهای بی هدف، می توان به پلان افتتاحیه ی »اسب تورین« اشاره کرد. در این 
نمای بی مقصد و بی آغاز، پدر سوار بر گاری است و اسب را با تازیانه به پیش می راند.

ین تصویر  		. نمای دنبال کننده ی بی هدف در فیلم اسب تور

شاید بتوان نقطه ی مقابل این حرکت دنبال کننده را در فیلم »اسب تورین« و در صحنه ای که دختر با سطلی 
که در دست دارد به طرف چاه می رود تا آب بردارد، به وضوح دید. برعکس آن چه در مورد دکتر در »تانگوی 
شیطان« دیدیم، مقصد برای ما در این تصویر مشخص است. ما چاه آب را در امتداد مسیر دختر می بینیم و 
با جغرافیای حدودی ای که بلاتار برای ما تصویر کرده است تاحدودی آشنایی داریم. وجود این عوامل باعث 
می شود نمای ما هدفمند شود. درنتیجه زمان کش می آید و حس معطلی در ما شکل می گیرد. درواقع در 
این دست نماها با به تصویر کشیدن »کل کنش« و نمایاندن »مقصد سوژه« ملال نوع اول را باعث می شود. 
دختر در طول این فیلم سه بار برای آب کشی از چاه می رود و حتی تا آخرین لحظه ای که دختر دریابد چاه از 

آب تهی است، این صحنه ها ملال انگیزند.

تصویر ۱۳. نمای دنبال کننده ی هدفمند در فیلم اسب تورین

آلن کیسبی یر می نویسد: »فکرش را بکنید که اگر قرار بود تمام کنش های تعقیب کننده ها و تعقیب شونده ها 
را روی پرده ببینیم، صحنه های تعقیب و گریز چقدر ملال آور می شد« )1394: 28(. این اتفاقی است که 
این نماها می افتد و ما شاهد تمام وکمال یک کنش هستیم. در فیلم »تانگوی شیطان« بهترین نمونه ی  در 
این نوع نما را می توان دید. در صحنه ای که دکتر به سختی زیر باران به طرف کافه که بالای تپه قرار دارد و 
این نما  در تاریکی چراغ هایش روشن است حرکت می کند، حس معطلی و کش آمدن زمان به خوبی در 

احساس می شود.
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تصویر 4	. نمای دنبال کننده ی هدفمند در فیلم تانگوی شیطان

ین59 3.4. کر
در میان مطالعات موردی ما بیشترین استفاده از تکنیک کرین، در فیلم »تانگوی شیطان« بلاتار دیده می شود. 
در صحنه ای که ایریمیاش و پترینا در یک کافه ی درون شهر هستند و ایریمیاش صدای مرموز را به طورممتد 
می شنود. ناگهان ایریمیاش فریاد می زند و همه ی کسانی که در کافه هستند ساکت و بی حرکت می شوند. در 
همین زمان دوربین یک حرکت کرین آپ انجام می دهد. این حرکت نوعی تعلیق را در فضای کافه به وجود 

می آورد.

ین آپ در فیلم تانگوی شیطان تصویر 5	. کر

در قسمت دیگری از »تانگوی شیطان« وقتی ایریمیاش و پترینا و برادر اشتیکه به شهر می رسند، در میدان 
مرکز شهر یک کرین داون اتفاق می افتد و مشابه آن چه در کافه رخ داد، توقف زمانی در تصویر ایجاد می شود. 
 پس از خروج سه نفر از قاب تکرار می شود و با یک کرین آپ، دوربین 

ً
این تکنیک در همین صحنه مجددا

به جای اول خود بازمی گردد. در صحنه ی دیگری از همین فیلم زمانی که فوتاکی از گروه جدا می شود، ما 
شاهد یک کرین آپ در امتداد خیابان باران زده ای هستیم که او در آن راه می رود. اگر این قاب ثابت بود، با 
توجه به ویژگی تحرک انسانی ای که در آن وجود داشت، در دسته ی قاب های جان دار متحرک قرار می گرفت 
و با ایجاد حس معطلی و کندی زمان در مخاطب باعث ایجاد ملال نوع اول می شد که در این مثال این طور 
متوقف  را  زمان  آن که  به دلیل  مثال ها،  این  تمام  در  کرین،  حرکت  که  گفت  چنین  می توان  درواقع  نیست. 
می کند، همه چیز را در حال، فشرده می کند. این حرکت با چنین ویژگی هایی به طرزمؤثری باعث ایجاد ملال 

نوع دوم می شود.
ازطرفی آن چه در میدان شهر به نمایش درمی آید، دارای اشاراتی قابل توجه به ملال براساس نظریات هایدگر 
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است. این تصویر شهری تهی از آدم و پر از حیوان را نشان می دهد. درواقع بلاتار نیز این فرار از ملال را 
برای انسان به سان تنزل به حیوانیت می داند. حیواناتی که در »تانگوی شیطان« حتی در محیط متمدن شهر 
پراکنده هستند و حتی شروع فیلم نیز با آنان است. تمام مردم شهر یا بدل به حیوانات شده اند یا گرفتار ملال 

عمیق هستند.

ین آپ در فیلم تانگوی شیطان ین داون و کر تصویر 6	. کر

3.5. زوم60
استفاده  ثابت«  آن صحبت کنیم حرکتی است که در یک »قاب  داریم در مورد  ما قصد  حرکت زومی که 
می شود. این نوع حرکت به طورمعمول به مرکز تصویر گرایش دارد )حتی اگر به نقطه ی خاصی در تصویر 
زوم شود، این کار با اصلاح آرام و نامحسوس جهت دوربین صورت پذیرفته است( همان طور که در بخش 
کادربندی توضیح داده خواهد شد، نقطه ی ایستای تصویر است. از کارکردهای زوم می توان به پلانی از فیلم 
»اسب تورین« اشاره کرد که در آن پدر و دختر از تپه ای که تک درختی بر بالای خود دارد، بالا می روند و 
از خانه وکاشانه شان دور می شوند. در این پلان ابتدا یک زوم این61 صورت می گیرد که از دور صعود دختر و 
پدر را نشان می دهد. در انتهای حرکت هر دو در پشت درخت روی تپه محو می شوند و پس ازاندکی مجدد 
از پشت همان درخت ظاهر می شوند و از تپه پایین می آیند. در این جا برای ادامه ی پلان از تدبیر زوم اوت62 

استفاده می شود.
بلاتار در این پلان از فیلم »اسب تورین« اشاره ای مضمونی به ملال نیز دارد. وقتی مرد و دخترش بالاخره 
برای اولین بار به بالای تپه می رسند و حتی از درخت رد می شوند، این گمان پیش می آید که درنهایت این 
دو خود را از ملالی که به آن گرفتار بوده اند رهانیده اند، اما تمام این تصورات در ادامه ی این پلان و بازگشت 
این دو از پشت تپه ازبین می رود. به نوشته ی رانسیر، بلاتار »همیشه یک جور فیلم ساخته، همیشه درباره ی 
 کمی بیش تر کندوکاو کند. از نخستین تا واپسین فیلم، 

ً
یک واقعیت حرف زده؛ کاری نکرده جز اینکه صرفا

داستان همیشه داستان وعده ای بوده که برآورده نشده، همیشه داستان سفری بوده که به همان نقطه ی آغازین 
حرکت ختم شده« )رانسیر، 1395: 	1(. درواقع این جا نیز شکست انسان در فرار از ملال عمیق به نمایش 

درمی آید.
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ین تصویر  7	. زوم این و زوم اوت در فیلم اسب تور

در همین فیلم پس ازآنکه پدر و دختر به خانه بازمی گردند، تصویری از دختر پشت پنجره ی خانه به نمایش 
این حرکت زمان کش  درنتیجه ی  این می کند.  او زوم  به طرف  به آرامی  این تصویر دوربین  در  درمی آید که 

می آید و در پی حس معطلی پس ازآن نوعی رغبت برای رسیدن به قاب نهایی در مخاطب شکل می گیرد.

تصویر ۱۸. زوم این در فیلم اسب تورین

از نمونه های خوب این تکنیک را می توان در فیلم »تانگوی شیطان« سراغ گرفت. زمانی که خانم اشمیت در 
کافه پشت یکی از میزها نشسته و می اندیشد، درحالی که مرد کافه دار و مرد ریش دار مشغول بحث وجدل 
خانم  به طرف  به آرامی  دوربین  شب،  نصف  یا  می رسند  صبح  ایریمیاش  و  پترینا  که  مورد  این  در  هستند، 

اشمیت حرکت می کند. کش آمدن زمان، حسی از کندی را به تصویر می دهد و مخاطب را معطل می کند.

تصویر  ۱۹. زوم این در فیلم تانگوی شیطان

3.6. دالی63
از تصویر جهت  به هر نقطه ای   مرکزگرا نیست و می تواند 

ً
الزاما این حرکت سینمایی برعکس تکنیک زوم 

ازآن جاکه اغلب دامنه ی اطلاعات درون کادر را وسیع تر می کند، مخاطب در  باشد. در دالی اوت،  داشته 
پی شناخت محیط است و به این دلیل که حسی از یک محیط بزرگ تر ارایه می دهد که ما شناخت درستی از 
آن نداریم، مخاطب را راغب به شناخت این محیط می کند و به این سبب که شناخت محیط در دالی اوت به 
تعویق می افتد، حس کندی زمان در مخاطب ایجاد می شود و ملال نوع اول حاصل می شود. طبق نظریات 
و  نمی کند  فرار  او مستولی می شود  بر  که  از ملالی  که  است  این  بیدار  دازاینِ  از مشخصات  یکی  هایدگر 
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فیلم »تانگوی شیطان« مرد ریش دار زمانی که  پاسبانی می کند. در  آن  به مثابه ی سکنا گزیدن در  از زمین 
همه در کافه به خواب رفته اند، پایش را دایم بر زمین می کوبد و این جملات را مدام تکرار می کند: »پدرم 
دریاست، مادرم زمین است، زندگی من تانگوست! با زمین چی کار کردی؟ با دریا چی کار کردی؟ زندگی 
من تانگوست«. درواقع این قسمت به عدم سکنا گزیدن انسان بر زمین و پاسبانی از آن اشاره می کند، زیرا 
مشخص است که در دنیایی که تار به تصویر کشیده که همه جا را ویرانی در برگرفته است. در فیلم »اسب 
تورین«، بلاتار ابتدا قاب پنجره را نشان می دهد و سپس دوربین به آرامی دالی اوت می کند که ما به مرور پدر 
ملال زده را با پتویی بر دوشش می بینیم و بازهم پس ازآن بیشتر داخل خانه می شویم تا درنهایت به تصویری 

از دختر برسیم که در آن پدر، دختر و پنجره همه در یک قاب قرار دارند.

تصویر 2۰. دالی اوت در فیلم اسب تورین

باشد( توجه  یا مرکزگریز  این حرکت )که می تواند مرکزگرا  اما حرکت دالی این رویکردی متفاوت دارد. در 
انتظار نکته ای  مخاطب به نقطه ای خاص از تصویر جلب می شود که مخاطب نیز به تبع این جلب توجه، 
بازکردن در  با  ناامید می شوند،  از اسب  »اسب تورین« وقتی درنهایت دختر و پدر  جدید را دارد. در فیلم 
طویله یک دالی این64 صورت می پذیرد که درنهایت در کلوزآپ اسب متوقف می شود. در این جا یک قاب 
ثابت از اسب داریم که بی حرکت است. در همین زمان دوربین، راهِ رفته را با دالی بک65 بازمی گردد و به قاب 

ابتدایی خود می رسد.
باز بلاتار در این پلان فیلم نیز اشاره ای به بردوش گرفتن بار دازاین و ورطه ی حیوانیت می کند. او اسبی را 
نشان می دهد که رغبت به هیچ چیز ندارد حتی به علوفه، و پدر و دختر از او قطع امید می کنند. در پلان آخر 
فیلم نیز مرد و دخترش بر سر میز، دست از غذا خوردن برمی دارند و مانند اسب از حرکت بازمی ایستند و 

ملالت عمیقشان در قاب تصویر می نشیند.

تصویر 2۱. دالی این در فیلم اسب تورین

در فیلم »تانگوی شیطان« در صحنه ای که در عمارت خرابه ی ایریمیاش، همه بیرون از قاب در حال گفت وگو 
با یکدیگر هستند، دوربین به آرامی به طرف تراسی که یک جغد در آن به دوربین خیره شده است، دالی این 

انجام می دهد که به لحاظ تصویری هیچ اطلاعات جدیدی به مخاطب خود ارایه نمی دهد.
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تصویر  22. دالی این در فیلم تانگوی شیطان

3.7. کارکرد ترکیب بندی و کادربندی
به سوی  سنگینی ای  هیچ گونه  قرینه  قاب های  می شود.  استفاده  قرینه  ترکیب بندی  از   

ً
معمولا بلاتار  آثار  در 

خاصی از تصویر ندارد، درنتیجه نگاه مخاطب را بر نقطه و یا موضوع یا شخصی خاص متمرکز نمی کند. 
درنتیجه ایستا و راکد است. ازاین نظر می توان گفت که این نوع ترکیب بندی ملالی از جنس دوم را در مخاطب 

فیلم بیدار می کند.
ترکیب بندی نخستین و درعین حال ساده ترین نوع ترکیب بندی است، این خود نوعی برخورد ساده با مفهوم 
توازن و تعادل در سطح است یعنی دو طرف تصویر در تعادل با یکدیگر برابر باشد. این نحوه ی قرارگیری 
اجزای تصویر می تواند در مورد برخی موضوعات، ترکیب بندی مناسبی پدید آورد که معرف محیط و ذهنیتی 

آرام، متعادل و ایستا است. )رحیمی، 1396: 8	(.
از نمونه های این نوع ترکیب بندی می توان به قاب های میز غذای »اسب تورین« اشاره کرد که پدر و دختر، 
دیده  زیاد  ترکیب بندی  نوع  این  نیز  شیطان«  »تانگوی  فیلم  در  نشسته اند.  میز  طرفین  از  یکی  در  هرکدام 
می شود. به طورمثال در صحنه ای که ایریمیاش و پترینا به دیدن رییس پلیس می روند، رییس در مرکز قاب 
است که توسط چارچوب در محصور شده و ایریمیاش و پترینا به صورت قرینه مقابل او روی صندلی هایشان 

نشسته اند.

ین و تانگوی شیطان، کادربندی با استفاده از »در« در فیلم تانگوی شیطان ینه در فیلم اسب تور تصویر 3	. ترکیب بندی قر

از طرفی قرار دادن موضوعات در مرکز قاب نیز می تواند متضمن ایستایی در زمان و یا توجه صِرف به موضوع 
باشد چراکه مرکز قاب، نقطه ی ایستای تصویر است و قرار دادن موضوع در مرکز تصویر، قاب را از پویایی 
این نوع ترکیب بندی استفاده کرد )رحیمی،  از  نیز می توان  بر موضوعی خاص  کید  تأ برای  البته  می اندازد، 
1396(. همان طور که در بخش قبل نیز ذکر شد، مرکز قاب دارای خاصیت ایستایی و توجه به موضوع است 
که ملال نوع دوم را ایجاد می کند. بلاتار مانند قاب های متقارن به قاب های مرکزگرا نیز گرایش بسیار دارد. 
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به طورمثال در »اسب تورین« صحنه های خیرگی دختر و پدر به منظره ی بیرون از پنجره با قاب های مرکزگرا 
باقی، هرچه که هست  تنها در مرکز قاب مقابل پنجره هستند و  نمایش داده می شود، به صورتی که هرکدام 

جزییات بی اهمیت خانه است.

ین تصویر 4	. ترکیب بندی مرکزگرا در فیلم اسب تور

در »تانگوی شیطان« نیز موارد بسیاری را می توان دید. به طورمثال تنهایی و سکون اشتیکه در خرابه ای که 
زندگی می کند با قاب مرکزگرا به معرض نمایش گذاشته می شود یا به طورمثال در قسمتی دیگر، وقتی خانم 

کرانر در عمارت خرابه ی ایریمیاش مشغول گشت زنی است در قاب مرکزگرا به تصویر کشیده می شود.

تصویر 5	. ترکیب بندی های مرکزگرا در فیلم تانگوی شیطان

فضای  تکوین  باعث  عامل  این  می نویسد: »حضور  قاب بندی  هنرمندانه ی  کاربرد  درباره ی  کیسبی یر  آلن 
محصور در پرده می شود. وقایعی که درون این فضا روی می دهند، اهمیتی دارند که وقایع فضای نامحصور 
ندارد« )آلن کیسبی یر، 1394: 25(. در تصاویر بلاتار بخش قابل توجهی از تصویر تهی است. تهی بودن نه 
به معنای عاری بودن از همه چیز، بلکه به معنای عاری بودن از انسان و اشغال شدن بخش قابل ملاحظه ای از 
تصویر توسط هستنده های بی جان است. بلاتار در فیلم »اسب تورین« از نوعی کادربندی استفاده می کند 
که جالب توجه است چراکه او برای ایجاد کردن این کادر از قاب پنجره استفاده می کند. اما در این کادر فقط 

حاشیه ی منظره ی بیرون مرزبندی نمی شود، بلکه تصویر به دو قسمت مساوی تقسیم می شود.
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ین ینه هستنده ی بی جان و جان دار در فیلم اسب تور تصویر  6	. ترکیب بندی قر

در این تصویر، کورمس که برای خرید پالینکا آمده بوده و در حال رفتن است، در یک سوی قاب پنجره قرار 
دارد و در حال صعود به نوک تپه است که در بالای آن یک درخت قرار دارد. این در حالی است که در نیمه ی 
دیگر پنجره جز زمین بایر هیچ چیزی دیده نمی شود. این نوع کادربندی دو نیمه ی قاب پنجره را در قیاس با 
یکدیگر قرار می دهد که می تواند حسی از پوچی را باعث شود که حاصل فقدان عنصر هم سنگ با نیمه ی دیگر 
پنجره است. این نوع قاب بندی به لحاظ مضمونی نیز فقدان را به تصویر می کشد و با توجه به این که رسیدن 
کورمس به درخت نیز در پلان نشان داده نمی شود، می توان آن را به نوعی اشاره ی مضمونی به ملال دانست. او 
به طرف درخت بالای تپه حرکت می کند اما بلاتار رسیدن او را نشان نمی دهد، که با توجه به نیمه ی پوچ دیگر 
پنجره این طور به نظر می رسد که برای او رسیدنی را متصور نیست. قاب های بیشتری از ترکیب بندی قرینه نیز 
در فیلم های »اسب تورین« و »تانگوی شیطان« دیده می شود. به طورمثال در »اسب تورین« وقتی مرد از تمام 
شدن آب چاه مستأصل شده و به نقطه ای خیره است، در نیمه ی راست تصویر قرار دارد و نیمه ی چپ تهی از 
عنصری هم سنگ او است. در فیلم »تانگوی شیطان«، زمانی که اشتیکه از پشت پنجره مشغول دید زدن اهالی 

روستا است که در کافه مشغول رقصیدن اند، نیمه ی راست تصویر به طورکامل دیوار است.

ین و تانگوی شیطان ینه هستنده ی بی جان و جان دار در فیلم اسب تور تصویر 7	. ترکیب بندی قر

درنتیجه می توان چنین گفت که قاب هایی که به صورت قرینه کادربندی می شوند )یعنی به صورتی که تصویر 
به دو نیمه ی مساوی تقسیم شده اند( اما یک طرف قاب تهی از عنصری هم سنگ با طرف دیگر است، می تواند 
به لحاظ تصویری )حتی مضمونی( نوعی حس فقدان را به دلیل خاصیت »قیاسِ« سنگینی میان دو طرف 

قاب ایجاد  کند که درنتیجه ی آن امکان رسیدن به ملال نوع اول فراهم می شود.
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با  انسان  به ملال است. قیاسی که میان  نیز دارای اشاراتی  از عنصر همسنگ  نیمه ی دیگر قاب  تهی بودن 
موجودات بی جان در این دست قاب ها صورت می گیرد، اشاره ی مکرری به بیگانگی انسان با هستی اش و 

تنزلش از مقام یک دازاین بیدار است.

4. نتیجه گیری
در این پژوهش این فرض اثبات شد که بلاتار با استفاده از دو ویژگی ساختاری ملال یک و دو: »رها شدن در 
پوچی« و »نگه داشته شدن در برزخ«، که به وسیله ی امکانات تصویری و صوتی سینما ممکن می شوند، آثار 
خود را ملال انگیز می کند. هم چنین، با توجه به سیالیت سه نوع ملالت دازاین، این شیوه می تواند ملال نوع 
سه یا همان ملال عمیق را در مخاطب خود ایجاد کنند که با کمک آن و به وسیله ی لحظه ی دیدار، مخاطب 
به دو  را  اثر  تکرار،  و  یکنواختی  از  بلاتار  به طورکلی می توان گفت که  باوجود و هستی خود روبه رو شود. 
لحظه ی ساختاری ملال اول و دوم می رساند. در بحث برداشت بلند مشخص شد که کارگردان در »قاب های 
ثابت جان دار متحرک« به وسیله ی »به تصویر کشیدن کل کنش« و یا »ضبط کردن همه ی اطلاعات مهم و 
غیرمهم« با ایجاد نوعی حس معطلی که از کش آمدن زمان نشأت می گیرد، در تصویر خود ملال نوع اول 
که  کاراکتر جان دار«  پویایی  »گرفتن  به وسیله ی  ثابت جان دار ساکن«  »قاب های  در  یا  و  می کند  ایجاد  را 
»انتظار« پویایی از او می رود، ایستایی در زمان فیلم را ایجاد می کند که درنتیجه ی آن مخاطب به ملالت 
نوع دوم دچار می شود. در ادامه ی تحلیل، ما به »قاب ثابت بی جان متحرک« پرداختیم و با بررسی قاب هایی 
که در آن حیوانات و عوامل محیطی مانند باران و باد دخیل بودند. دریافتیم که ازآن جاکه مخاطب »انتظار« 
کنشی مؤثر از این عوامل در قاب را ندارد حسی از معطل شدن و کش آمدن زمان در او شکل می گیرد که 
در این حالت نتیجه، حالی جز ملال نوع اول نخواهد بود. بعد از بررسی »قاب بی جان ساکن« این نتیجه 
حاصل شد که در مورد قاب های ثابت بی جان، تفاوتی نمی کند که متحرک باشد یا ساکن و در هر دو حالت، 
درنهایت حس ملال نوع اول به دست می آید. بعدازاین مرحله به تحلیل حرکات تراولینگ و ترَکینگ پرداختیم 
و عنوان کردیم که این حرکات سینمایی به دلیل »مشخص نبودن مقصد« حسی از »بی پایانی« را به تصویر 
می بخشند و ازطرفی در طول حرکت، به دلیل گرفته شدن تمرکز مخاطب از نقطه ی شروع حرکت، »بی آغاز« 
ایستایی شکل می گیرد  باقی می ماند. لحظه ی »الان«  به نظر می رسد. درنهایت »حال« برای مخاطب  نیز 
که می تواند ملال نوع دوم را در مخاطبین ایجاد کند. در بخش بعدی ما براساس این که مقصد شخصیتی 
را که دنبال می شود می بینیم یا خیر، نمای دنبال کننده ی دوربین را به دو دسته ی »هدف مند« و »بی هدف« 
تقسیم کردیم و گفتیم که در »نمای دنبال کننده ی هدف مند« به دلیل آن که مقصد شخصیت مشخص است، 
به وجود  از معطلی را در مخاطب  فیلم ساز ازطریق »نشان دادن کل کنش« زمان را کش می دهد و حسی 
می آورد که درنتیجه ی آن ملال نوع اول حاصل می شود. اما در »نمای دنبال کننده ی بی هدف« به دلیل آن که 
از  حسی  ندارد،  فیلم«  جهان  جغرافیای  از  »شناختی  مخاطب  موارد  غالب  در  و  نیست  مشخص  مقصد 
بی پایانی حرکت القا می شود که درنتیجه ی آن »بی رغبتی« ایجاد می شود و مخاطب به ملال نوع دوم دچار 
می شود. تکنیک کرین، تکنیک دیگری بود که مورد تحلیل قرار گرفت و به این نتیجه رسیدیم که با توجه به 
این که در تصاویری که با کرین گرفته می شوند، حسی از تعلیق و توقف لحظه در مخاطب شکل می گیرد، 
ما می توانیم ملال نوع دوم را برای آن متصور باشیم. تکنیک زوم )در قاب ثابت( نیز موردبررسی قرار گرفت 
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و ذکر شد که با توجه به این که تکنیک زوم گرایش به مرکز تصویر دارد و با عنایت به این نکته که در قاب 
ثابت، مرکز تصویر، »نقطه ی ایستا« ی آن است، می توان گفت که باوجود سکون تصویر، به علت »تمرکز 
توجه مخاطب«، نوعی پویایی در آن به وجود می آید که حسی از کش آمدن زمان را القا می کند و ملال نوع 
اول را باعث می شود. در تحلیل مان در مورد حرکت دالی به این نتیجه رسیدیم که در دالی اوت، ازآن جاکه 
دامنه ی اطلاعات درون کادر را وسیع تر می کند، مخاطب در پی شناخت محیط است و به این دلیل که حسی 
از یک محیط بزرگ تر ارایه می دهد که ما شناخت درستی از آن نداریم. مخاطب راغب به شناخت این محیط 
می شود و به این سبب که شناخت محیط در دالی اوت به تعویق می افتد حس کندی زمان در مخاطب ایجاد 
می شود و ملال نوع اول به دست می آید. سپس در ادامه گفتیم ازآنجاکه در دالی این، توجه به نقطه ای خاص و 
مدنظر فیلم ساز است، درنتیجه بسته به نقطه ی توجه حرکت، باید دید که آیا تغییر چشمگیری در »شناخت« 
یا »اطلاعات« ما نسبت به شخصیت یا محیط شکل می گیرد یا آن که موارد مذکور هم چنان بی تغییر باقی 
می مانند. اگر چنین باشد که تغییری در شناخت و یا اطلاعات ما به وجود بیاید، تصویر فاقد ملال خواهد بود 
اما اگر بی تغییر بماند، به واسطه ی فقدان شناخت یا اطلاعات جدید، حسی از کند شدن زمان را القا می کند 
که درنهایت مخاطب به ملال نوع اول دچار می شود. درنهایت می توان گفت که حرکت دالی در کلیت خود 
موردبررسی  نیز  ترکیب بندی  و  کادربندی  باشد.  اول  نوع  ملال  ایجاد  متضمن  می تواند  مذکور،  آثار  در  و 
قرار گرفت و به قاب های متقارن در آثار بلاتار و قاب های مرکزگرا در آثار بلاتار و تارکوفسکی اشاره شد و 
این نتیجه حاصل شد که هر دو این قاب ها به دلیل خاصیت ایستایی و توقف زمانی می توانند باعث ایجاد 
ملال نوع دوم شوند. هم چنین اشاره شد که قاب هایی که به صورت قرینه کادربندی می شوند، یعنی در آن ها 
تصویر به دو نیمه ی مساوی تقسیم می شود ولی یک طرف قاب تهی از عنصری هم سنگ با طرف دیگر است، 
می تواند به لحاظ تصویری و حتی مضمونی، نوعی حس فقدان را به دلیل خاصیت قیاس سنگینی قاب ایجاد 

کند که درنتیجه ی آن امکان رسیدن به ملال نوع اول فراهم می شود.

پی نوشت
1. Boredom
2. Bela tarr
3. Heidegger
4. Phenomenology

چه به صورت تکنیکی چه مضمونی. 5
6. Roy Andersson
7. Lars Svendsen
8. hannah arendt
9. Theodor Adorno
10. Emre Çağlayan
11. Slow cinema
12. Tsai Ming Liang
13. Nuri Bilge Ceylan
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14. Andrey Tarkovski
15. long take
16. Once upon a time in Anatolia
17. Niki Hannan
18. Profound boredom

befindlichkeit-حال وهوا به وسیله ی یافت حال شکل می گیرد و حال وهواها نیز فهم انسان از . 19 Attunement ـ 
جهان و خودش را شکل می دهد.

این واژه در ترجمه انگلیسی هستی و زمان که توسط joan stambaugh ترجمه شده است به attunement تعبیر شده 
است ولی در نسخه ی انگلیسی John Macquarrie و Edward Robinson به state fo mind تعبیر شده است. در 
نسخه ی فارسی عبدالکریم رشیدیان این واژه یافتِ حال ترجمه شده است درحالی که در نسخه ی جمادی این واژه، یافتگی 
ترجمه می شود. ما از برآیند معنایی تمامی ترجمه های صورت گرفته این کلمه را حال وهوا می نامیم.برای مطالعه ی بیشتر 

Heidegger,2001:389 :ر.ک.به
قوام . 20 در-جهان-هستن  با  و  نیست  جهانش  از  مستقل  انسان  هستی  Sich-aufhalten-ازآنجاکه  ـ   Dwelling

می یابد پس اقامت داشتن دازاین به معنای مطرح کردن پرسش هستی و فهم کردن هستی اش است.
Heidegger, 2001:62 برای مطالعه بیشتر ر.ک.به:

21. Fauzi Naeim
Being پهنه ی هستی-. 22

23. The fundamental concepts of metaphysic
Dasein- از دو بخش تشکیل شده است که در زبان آلمانی به معنای در  آن جا بودن است که در فلسفه ی هایدگر این . 24

کلمه اشاره به هستی و وجود انسان دارد.
Heidegger, 2001:8 برای مطالعه بیشتر ر.ک.به:

25. What Is Metaphysics? -Was IST Metaphysik?
26. muffling fog
27. indifference

Homesick-هم چنین این کلمه معانی ای مانند بیمار وطن بودن و غم غربت را نیز می دهد. 28
ازآنجاکه در-جهان-هستن دارای پیش فرض در-هستن است پس . 29 Worldliness-weltlichkeit-جهان مندی- 

این امکان دازاین می تواند هستی را برای دازاین گشوده سازد.
Heidegger, 2001:63 برای مطالعه بیشتر ر.ک.به:

30. Everydayness-everyday unobtrusiveness of the world-die alltägliche unaufdringlichkeit der 
welt

Anxiety-angst-یکی از انواع حال وهواهای دازاین است که می تواند فهم انسان را از جهان شکل دهد و او را . 31
به مثابه یک کل گشوده سازد

Heidegger, 2001:341 برای مطالعه بیشتر ر.ک.به:
Temporality –Zeitlichkeit-برای مطالعه بیشتر ر.ک.به: هایدگر، 	139: 421. 32
Heidegger,1995:93 برای مطالعه ی بیشتر ر.ک.به:. 33

34. Dragging of time
Holds un in limbo-این عبارت را به بلاتکلیفی، تعلیق، بی قیدی هم می توان ترجمه کرد. 35

36. Vacillating
37. Being left empty
38. Being held in limbo

نوشته . 39 بزرگ  با حرف  پهنه ی هستی که  انسان و موجوداتی که در  به وجود خود  با حرف کوچک  Being- هستی 
می شود، زیست می کنند اطلاق می شود.

Heidegger,1995:106 برای مطالعه ی بیشتر ر.ک.به:. 40
41. self-forming-emptiness
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42. abandoning ourselves to
43. leaving ourselves behind

Historicity -geschichtlichkeit-از امکانات دازاین است که باعث می شود در پهنه ی تاریخ خود، گذشته و . 44
آینده و حال داشته باشد و به سوی هرکدام براساس زمان مندی خود میل کرده و به سمت تقدیر خود حرکت کند. برای 

مطالعه بیشتر ر.ک.به: ویس، 	139: 	9.
45. Long while
46. Horizon of time
47. Enticing
48. self-defense

Being_there-Mitdasein-هایدگر مانند دیگر فلاسفه انسان را از جهانی که در آن زیست می کند و موجوداتی . 49
آنِ انسان را در همین جهان توضیح می دهد. برای مطالعه بیشتر  که در کنار آن ها است، جدا نمی کند و وجود از 

ر.ک.به: هایدگر، 	139: 1	
50. moment of vision

Heidegger,1995:148 برای مطالعه ی بیشتر ر.ک.به:. 51
سکونت گاه .52
53. Expectation
54. Travelling
55. Tracking
56. Pan
57. Banality
58. Following
59. Crane shot
60. Zoom
61. Zoom_in
62. Zoom_out
63. Dolly
64. Dolly-in
65. Dolly-back
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Abstract
Boredom in Heidegger’s philosophy is known as a mood, which is attuned in “Da Sein” and becomes an attunement 
)State of Mind(. A kind of attunement is the one constantly trying to escape it by using banality and everydayness. A 
kind of attunement, which has a deep capacity to reveal being to the one as a whole, like anxiety mood. Heidegger 
introduces three types of boredom and unlike the third type; the first two forms are superficial and can be created 
in the human’s attunement. But the third type of boredom is the profound one which can not be created in one’s 
attunement because the third type of boredom does not depend on other beings. Heidegger also explains that all 
three types of boredom are fluid in each other and one type can lead our “Da Sein” to other types of boredom. In this 
research, we assumed that Béla Tarr creates the first two forms of boredom in his audience’s attunement by using 
cinematic visual possibilities such as framing, camera movements, etc which are based on Heidegger’s boredom 
patterns to eliminate the banality and everydayness of audiences and put them into the deep boredom )the third type( 
in his films to reveal the concept of Being to them and make them face their Being especially in these two films: The 
Satan Tango and The Turin Horse. In this research we analyzed Heidegger’s boredom patterns of “Da Sein” and as 
a result, we established cinematic boredom patterns to analyze Béla Tarr’s films. Among Béla Tarr’s movies, two 
films, The Satan Tango and The Turin Horse were chosen because of their obvious boredom patterns. by analyzing 
these two films, it became clear that forasmuch as “ expectation “ is the main characteristic of structural moments 
of boredom and this expectation is not being met, an absence can be formed which creates existential emptiness in 
the situation emptiness. This existential emptiness causes existential boredom and to overcome this boredom Tarr’s 
audience is forced to encounter their being.

Keywords: Heidegger, Boredom, Béla Tarr, Expectation, Satan Tango, Turin Horse
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