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Resumo

Este trabalho pretende, através de uma leitura estético-politica, estabelecer a forma como Tarr representa o
ser humano, no filme Sdtantango, analisando a encenagdo do plano-sequéncia, recurso cinematografico

primordial da sua obra.

A escolha deste ponto de partida assenta na escassez de estudos sobre Sdtantango, apesar deste ser
considerado, por muitos criticos, como a obra-prima de Béla Tarr. Alguns dos estudos disponiveis sdo no
ambito da filosofia e da estética e em apenas dois deles (Heck, 2020; Batori, 2018), se encontra uma intengao

de pensar o filme com uma perspetiva socio-politica.

Trata-se de um estudo de caso, com base na analise detalhada de trés conjuntos de planos, cada um evocando
um espago geografico comunitario - grande planicie hingara, propriedade rural dispersa e taberna. A seleg@o
dos planos incidiu sobre os que, em nossa opinido, melhor abrem a discussdo sobre a dimensao humana e

oferecem maiores significados para serem explorados em si mesmos € na relagdo com outros planos no filme.

Com este estudo foi possivel abordar a influéncia dos ideais socialistas nos espagos comunitarios, assim como
o reflexo que a transicdo politica teve na vida das pessoas, e concluir que os problemas da pobreza e da
desigualdade social na Europa se mantém; e que Sdtdntango, mesmo com mais de 25 anos, tem uma forga,
atualidade e significado, capaz de nos mostrar que a historia € sobre as mesmas pessoas € que a pobreza, tal

como ela ¢ revelada pela cAmara de Tarr, ¢ ainda hoje uma realidade.

Palavras-Chave: Plano-sequéncia, Béla Tarr; slow cinema; cinema hlngaro; tempo e espago

cinematografico;
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Abstract

This study, through an aesthetic-political reading, seeks to identify the ways in which Tarr represents the
human being in the film Satantango, analysing the staging of the long take, a primordial cinematographic

component of his work.

The decision to engage in this inquiry is based on the scarcity of studies on Satantang6, despite it being
considered, by many critics, as Béla Tarr's masterpiece. Some of the available studies are in the field of
philosophy and aesthetics and in only two of them (Heck, 2020; Batori, 2018), one finds an intent to explore

the film from a socio-political perspective.

This is a case study, based on the detailed analysis of three sets of shots, each evoking a communal
geographical space - the Hungarian Great Plain, the scattered country estates and the tavern. The selection of
these shots focused on those that best open a discussion of the human dimension, while also offering

additional meanings to be explored in and of themselves and in relation to other shots in the film.

Within this study, it was possible to examine the influence of socialist ideals on community spaces, as well
as the impact that the political transition had on people's lives. From this, we arrive at the conclusion that the
problems of poverty and social inequality in Europe remain; and that Satantango, even though it is over 25
years old, has a strength of actuality and meaning, capable of showing us that history is about the same people

and that poverty, as it is revealed by Tarr's camera, is still a reality today.

Keywords: Long take, Béla Tarr; slow cinema; hungarian cinema; cinematic time and space;
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Quando somos novos queremos sempre mudar alguma coisa no mundo.

Se ndo quisermos mudar o mundo, somos uns conformistas de merda...

E fungdo dos jovens mudar o mundo, se ndo conseguem estdo lixados.

Era essa a minha posigdo.

Comecei a filmar porque queria agitar as pessoas, agredi-las,

forga-las a pensar em quem sdo, no mundo que as rodeia, na fungdo que tém.

Tarr (Horta, 2016)

Vii
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1. INTRODUCAO

Ver um filme ¢ fazer parte de uma experiéncia que confere uma ligagcdo ao nosso mundo.

Mas porqué esta ligagdo através do cinema de Béla Tarr?

Satantango € um filme do hungaro Béla Tarr, de 1994, que tem a durag@o de 422 minutos, com apenas
150 planos. E baseado no romance com o mesmo nome de Laszlo Krasznahorkai, escritor, também
htngaro, contemporaneo de Tarr, conhecido por romances dificeis e exigentes, frequentemente
rotulados como pés-modernos e com temas distopicos e melancoélicos.

Tarr defende que nao se trata da adaptagdo de um romance ao cinema, mas sim de o assumir num
cenario. Filme e romance tém o mesmo titulo e a mesma estrutura (dividem-se em doze capitulos: I-
VI e VI-I, seis para a frente e seis para trds como um tango). A historia gira em torno de uma
comunidade rural, decadente, cujos sonhos, desejos, traigdes e fraquezas sdao revelados num ritmo

lento, como se de um tango se tratasse.

O facto de termos crescido num meio rural, Alentejo, de tradigdo comunista por exceléncia, potenciou
a nossa sensibilidade para este filme e, consequentemente, a inspiragdo para a sua analise.
Consideramos existir uma ligag@o afetiva/emocional com terras mais precarias, “desoladas”, onde se
pode entender melhor a natureza e o ser humano, na sua dignidade; terras onde ele esta mais exposto
a precariedade, com acesso a menos recursos, de que sdo exemplos o meio rural Hungaro, o Alentejo
profundo e muitos outros. Os camponeses € 0s seus parcos recursos, a dependéncia quase total da
Natureza como meio de subsisténcia, o isolamento e uma certa forma de estar, solidaria, comunitaria,
associada ao ideal comunista e que, em decadéncia, acaba por conferir aos habitantes desses lugares

uma marginalidade aos varios niveis, social, cultural, politico e econdomico.

Sdo escassos os estudos disponiveis sobre Sdtantango, apesar deste ser considerado, por muitos
criticos, como a obra-prima de Béla Tarr. As razdes que justificam esta escassez sdo diversas e a mais
importante podera estar relacionada com a longa duragao do filme, caracteristica que dificulta a difusdo
e distribui¢do do mesmo nos circuitos profissionais, como os festivais de cinema, e a sua exibicdo em
salas.

Nos estudos que encontramos, apenas em dois deles existe uma intengdo de pensar Sdatdntango numa
perspetiva socio-politica. Os restantes sdo, na sua maioria, realizados no ambito da filosofia e da

estética.

11
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As publicagdes mais extensas sobre Tarr e concretamente sobre esta obra, pertencem a Jacques
Ranciére e Andras Kovacs e apontam para diregdes distintas. Ranciére (2012), num ensaio poético-
filosofico, procura traduzir em palavras as imagens e a atmosfera do filme, visando os sentidos ético,
politico e social; por sua vez, Kovacs (2013) debruga o seu estudo sobre questdes formais, aspetos de

luz, movimento, cor, som e, sobretudo, na analise do tempo dos planos.

Um outro autor, Tiago de Luca (2016) contextualiza Tarr no slow cinema, considerando-o um dos seus
maiores precursores no cinema contemporaneo hungaro. Para este autor, o cinema lento ¢ um
fenémeno global que atende aos contextos especificos e tradigdes de onde os variados filmes sdo
originarios, tendo em comum o contraponto a aceleragdo do mundo pds-moderno, devido ao seu

carater contemplativo, aos siléncios e a duragdo (p. 3).

Lidia Mello (2015), realizou um estudo sobre os ultimos cinco filmes de Béla Tarr (incluindo
Satantango), partindo de uma perspetiva estético-filosofica com o objetivo de dar a conhecer o autor
e explorar a sua cinematografia através da ideia de repeticdo. Uma das reflexdes que se pode fazer ao

ler este estudo, ¢ que através da arte se podem produzir novas formas de pensar (p. 228).

Também Heck (2020), no seu livro After Authority - Global Art Cinema and Political Transition,
argumenta que nao existe arte apolitica e explora a forma como o cinema de arte se relaciona com a
politica, através da ambiguidade. Considera que Tarr, com os movimentos de cdmara barrocos, as
estratégias de enquadramento claustrofobico e despreocupacdo narrativa, produz um cinema
envolvente e auto-reflexivo. Reconhece em Satantango, uma resposta a transi¢ao politica do pos-
comunismo da Hungria, através da constru¢do de uma imagem democratica, um cinema que se
posiciona como anti-autoritdrio, livre de um papel determinante da autoridade dos governos ou do

artista (p.54).

A obra de Tarr pode ser dividida em dois periodos: o periodo inicial, onde Tarr tem uma atitude mais
reivindicativa e expectante de mudanca e produz filmes com temas ligados aos problemas sociais da
Hungria socialista. Neste periodo, a sua obra testemunha, por exemplo, as dificeis condi¢des de vida
dos trabalhadores fabris e as dificuldades das pessoas no acesso a habitagdo; no segundo periodo, os
filmes acompanham o declinio do sistema comunista e o aparecimento do capitalismo. Sao filmes cada
vez mais pessimistas, onde a politica surge reduzida a uma promessa, uma manipulag¢do, como € o caso
de Satantango. Para Ranciére, eles representam, assim, o fim da esperanca de um novo mundo de
liberdade e igualdade, e o desencanto em relag@o a promessa capitalista que sucedeu ao colapso da era

socialista (Maury e Rollet, 2016, p. 140).
12
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O recurso cinematografico que articula a composicao visual do plano com a estrutura narrativa global,
¢ o plano-sequéncia que, na opinido de Kovacs (2013, p. 50), ndo existe para representar um ambiente
especifico ou um determinado assunto, mas antes como um “objeto” emocional, isto €, algo que carrega
um efeito psicologico, sobretudo através da profundidade de campo. Para Ranciere (2013), este plano
“(...) € como que a assinatura do estilo de Béla Tarr: um movimento numa dire¢do, e a cdmara a
seguir em sentido contrdrio, um espetdaculo e o lento deslocamento que nos conduz até aquele que o

contempla (...)” (Ranciére, 2013, pp. 41-42).

Abundantemente utilizado na filmografia de Béla Tarr e parte integrante da sua estética, ¢ um plano
que regista uma acdo sem cortes, uma vez que ndo existe a fragmentacao através da montagem e, de
acordo com Bazin (1960) referido em Xavier (2008), um dos maiores instrumentos do realismo
cinematografico, aproximando-o ao mundo real. Bazin considera que a possibilidade de reproduzir um
mundo a imagem do real ¢ essencial a natureza do cinema, constituindo uma espécie de missao:
testemunhar uma existéncia e respeita-la em si mesma, deixando que ela revele o que tem de essencial

(Xavier, 2008, p. 88).

Em nossa opinido, pensar sobre Tarr e sobretudo pensar sobre qualquer filme da segunda metade da
sua obra, sem refletir sobre aspetos politicos, traduz-se num trabalho incompleto, pois consideramos
que a sua cinematografia tem uma preocupagao politica subjacente. O interesse do cinema de Tarr ndo
reside nas historias, uma vez que o proprio afirma que todas as historias foram contadas (Maury e
Rollet, 2016, p. 13), mas na representagao do que € ser-se humano. Para Tarr, ¢ muito importante estar
do lado dos mais vulneraveis, miseraveis, representando-os no seu cinema e procurando dar-lhes

dignidade'.

Esta afirmagdo de Tarr, sobre o seu cinema proteger a dignidade humana, provoca-nos um conflito
uma vez que, d priori, ndo conseguimos encontrar aspetos em que a dignidade humana ali seja
defendida. As personagens de Satantango sio rigidas ao longo de todo o filme, sendo dificil ao
espectador estabelecer relacdes de identificacdo ou criar empatia. A situacdo social em que se
encontram € precaria e ndo possuem ferramentas cognitivas, nem morais, capazes de melhorar a sua
situacdo. Sdo personagens vulneraveis, psicologica e socialmente, incapazes de cooperar na construgao

de um bem comum.

'Numa entrevista ao Jornal I, em 2018, disse que o seu cinema ¢ sobre a dignidade humana.

13
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A escassez de estudos sobre Satdntango e sobre Tarr, aliada a nossa curiosidade e vontade de melhor
entender a obra, levou-nos a querer contribuir para o conhecimento da mesma, iniciando o
desenvolvimento deste trabalho a partir das seguintes questdes:

- De que forma o ser humano ¢ representado por Béla Tarr?

- Como se pode identificar o seu estilo de encenagao?

- Como podem ser justificadas as a¢des das personagens no filme?

- De que forma protege Tarr a dignidade humana?

1.1 ESTRUTURA

Este trabalho est4 dividido em quatro partes centrais.
- A primeira parte ¢ constituida pelos capitulos 1 e 2. No capitulo 1 ¢ introduzido o tema, com a
justificacdo do mesmo, onde se apresenta o estado da arte e sdo definidos os objetivos do estudo; o

capitulo 2 aborda a metodologia a ser seguida.

- A segunda parte, que corresponde ao capitulo 3, inclui o contexto social, politico e estético da
cinematografia de Tarr, as pessoas e os lugares, focos de interesse do realizador. Desenvolve-se com
uma breve contextualizacdo de Satdntango (romance e filme) e com a introducao aos conceitos de
tempo e espaco cinematografico, no plano-sequéncia, recurso estilistico essencial da sua obra, que sera

o elemento central de analise neste estudo.

- A terceira parte, capitulo 4, subdivide-se em trés partes centrais, onde em cada uma serdo analisados
e comparados os planos-sequéncia, previamente selecionados. Esta andlise serd feita através dos
codigos de imagem e de som e da sua estrutura quanto ao ritmo, tempo, espago, caracterizagdo das

personagens e encenacdo do dialogo.

- Na quarta e ultima parte, partindo da andlise realizada, serdo elaboradas algumas conclusdes sobre o
universo de Sdtdntango, o seu potencial de reflexdo politica (no contexto especifico da Hungria pos-
comunista) e o seu potencial de arquivo e preservacdo da memoria coletiva. Serdo também definidas
as premissas que constituem a nossa perspetiva de como pensar a obra na atualidade, a sua pertinéncia,
e o contributo que Tarr d4 a histéria do cinema e a humanidade, com a sua visdo universal sobre a

dignidade humana.

14
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1.2 TEMA

Este trabalho pretende, através de uma leitura estético-politica, estabelecer a forma como Tarr
representa o ser humano, no filme Sdtantango, analisando a encenacao do plano-sequéncia, recurso
cinematografico primordial da sua obra. No desenvolvimento, serdo abordados o slow cinema e o p6s-
comunismo na Hungria, a fim de refletir sobre a regido, visdo historica, politica e social que Satantango

reproduz.

1.3 OBJETIVOS

Para este trabalho foram definidos os seguintes objetivos:

Objetivo geral:
Estabelecer de que modo se pode entender a estética de Tarr no que respeita a representacao de ser

humano, partindo da sua encenacdo do plano-sequéncia no filme.

Objetivos especificos:

1) Identificar os recursos cinematograficos que Tarr implementa para representar o ser humano no
plano sequéncia.

2) Contextualizar a obra no dominio politico, social € econdmico e, na sua relagdo com a representacao

do ser humano, no filme Sdtdntango.

15
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2. METODOLOGIA

Este trabalho consiste num estudo de caso do filme Sdtantango, que envolve a analise detalhada de

conjuntos de planos-sequéncia, com o objetivo de investigar como Tarr representa o ser humano.

Para a consecucdo dos objetivos, selecionaram-se trés planos centrais que, em nossa opiniao, melhor
abrem a discussdo sobre a dimensao humana no filme e que representam o contexto socio-histérico do
pos-comunismo na Hungria. A cada um destes planos centrais juntaram-se outros planos (secundarios)

que, por semelhanca ou diferenca, clarificam a visdo do tratamento estético de Tarr.

A escolha estd em linha com o argumento de que Tarr submete a narrativa ao espago € ao tempo,
através de varias técnicas cinematograficas, tais como a desdramatizagdo da narrativa, a pausa
disruptiva (de (Caglayan) e o tempo morto. Esta opg¢ao dramatirgica cria blocos-temporais, a imagem
pensativa (de Ranciére) ou a imagem-tempo (de Deleuze) que, por sua vez, expandem possibilidades

de infinitas reflexdes.

Os planos-sequéncia a analisar sdo:

A- OS PRISIONEIROS DO ALFOLD

Plano Central - Caminhada de Irimias e Petrina - Parte I - 00:41:33 - 00:43:16 - Neste plano-
sequéncia, Irimias e Petrina caminham até a esquadra da policia, onde serdo notificados de que terdo

de trabalhar como informadores do Estado.

Conjuntamente com este plano, para caracterizar o A/fold enquanto espaco cinematografico de Tarr e
a caminhada como atividade humana, serdo analisados dois planos secundarios de caminhadas: a
caminhada de Irimiés, Petrina e Sanyi (Parte I1I - 02:04:47 - 02:06:21) e a partida dos aldedos para a
mansdo Almassy (Parte 111 - 00:38:09 - 00:38:59);

B- A FUGA NA KOCSMA

Plano Central - Danca na taberna - Parte II - 01:35:51 - 01:46:17

Na taberna, enquanto esperam a chegada de Irimias e Petrina, os aldedos bebem, interagem e dangam.
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Este segundo plano central, serd analisado na sua relagdo com outro plano do interior da taberna, a
divisdo do dinheiro entre os aldedos (Parte II - 01:17:22 - 01:23:52), com o objetivo de explorar a
importancia destes locais de fuga e alienacdo, na vida da comunidade e na cinematografia de Tarr.

C- 4 TANYA E OS JOGOS DE PODER

Plano Central - Didlogo de Schmidt e Futaki - Parte I 00:28:58 - 00:38:12

Na casa de Schmidt, ele e Futaki discutem sobre a divisao do dinheiro que os aldedos ganharam e sdo

interrompidos pela Sra. Halics, que traz a noticia de que Irimias e Petrina estdo a chegar.

Neste terceiro conjunto de planos, ao didlogo de Schmidt e Futaki, na casa do primeiro, juntar-se-ao
outros dois planos de interiores: a redacdo do relatério de Irimias sobre os aldedos (Parte I11 - 01:20:41
- 01:23:40) e a entrega do relatorio a policia (Parte III - 02:06:22 - 02:21:26); através destes planos,
far-se-4 a analise dos espacos arquitetonicos interiores e a encenagdo das personagens nesses mesmos

€Spacos.

Em cada plano-sequéncia, serdo analisados os cddigos de imagem e de som, definidos por Nogueira

(2010):

- Enquadramento, tudo o que esta no interior do quadro, dentro dos limites deste; € a primeira escolha
do realizador entre o que pertence e o que excede a imagem; neste caso, ¢ importante conhecer a
hierarquia de interesse dos objetos a mostrar, a relagdo entre a figura e o fundo, os angulos e as
distancias, etc.;

- Som, todos os elementos sonoros (sendo fontes diegéticas ou ndo) que contribuem para realcar o
tom, a emocao ou o dramatismo das imagens; por exemplo, a banda sonora, os sons ambientais, 0s
dialogos, as vozes e o siléncio, podendo funcionar como comum evidéncia da estética, da mesma forma
que a auséncia de imagem, num ecrd negro, reforca a importancia do som;

- Movimento de cimara, a movimenta¢cdo que a camara efetua num plano em relagdo a acdo, ao
espago, as personagens € aos objetos; ou seja, todas estas variaveis podem alterar-se ao longo de um
unico plano, e o proprio movimento pode alterar o conteudo da imagem através da sua velocidade e
duragdo;

- Fotografia, as propriedades fotograficas da imagem, ou seja, a cor, a luz, a focagem e as texturas;

- Encenacio ou mise en scene, a descri¢ao e a dramatizagdo das agdes e reacdes das personagens em

cena, a sua coreografia dentro e fora-de-campo.
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No desenvolvimento da analise, serdo exploradas e cruzadas ideias de autores como Ranciere, Kovacs,
Bordwell, Mary Ann Doane, De Luca, entre outros, buscando diferentes formas de olhar para a obra
do realizador e identificando as variagdes do espaco e do tempo nos planos-sequéncia selecionados.
Também sera feita uma breve contextualizacdo histdrica, politica e social da obra, através de autores

como Heck, Batori ¢ Yurchak, entre outros.

Em cada um dos trés conjuntos de planos, serdo destacados alguns pontos-chave que permitirdo

constituir uma leitura da representacdo do ser humano em Tarr.

Por fim, sera feita uma reflexdo sobre as conclusdes que se estabeleceram na analise e na utilizagao,
por Tarr, do espaco e do tempo e, assim, evidenciar o tratamento estético do autor. Confrontar-se-ao
essas conclusdes com o estado da arte, procurando elementos estéticos e politicos que informem a

forma como Tarr representa o ser humano.

18



A CONDICAO DO SER HUMANO NO PLANO-SEQUENCIA DE BELA TARR- UM ESTUDO DE CASO DO FILME SATANTANGO

3. CONTEXTO ESTETICO-POLITICO DE TARR: LUGARES, PESSOAS E TEMAS

Este capitulo inicia-se com uma caracterizacdo da arte de Tarr, onde sdo abordados aspetos
relacionados com o seu estilo e influéncias; temas, lugares e pessoas que habitam os seus filmes.
Posteriormente, sera feita uma breve contextualizagdo histdrica, politica e social de Sdtantango
(romance de Laszlo Krasznahorkai e filme de Béla Tarr), que permitira uma base de clarificacdo do

universo de Sdtantango.

Tarr € contextualizado no slow cinema, sendo considerado por De Luca (2016), um dos seus maiores
precursores no cinema contemporaneo hungaro. Para o autor, este cinema ¢ um fendmeno global, que
atende aos contextos especificos e tradicdes de onde os variados filmes sdo origindrios, tendo em
comum o contraponto a aceleragdo do mundo p6s-moderno, devido ao seu carater contemplativo, aos

siléncios e a duracao dos mesmos (De Luca, 2016, p. 3).

Os filmes de Tarr evocam discursos de nostalgia porque sdo persistentemente rodados por meio da
cinematografia em preto e branco (Caglayan, 2018, p. 92). A imagem monocromatica ¢ central para a
atmosfera sombria que Tarr cria e a sua consisténcia lembra outros filmes em preto e branco, do
expressionismo alemao, passando pelo neo-realismo italiano até as ondas modernistas dos anos 50 e
60. O efeito historico desta escolha ndo ¢ mera coincidéncia ja que a imagem evoca, de certa forma,
uma sensacao de passado. Porém, a estética de Tarr também pode ter uma explicacdo geopolitica, pois
ele pertence ao grupo de realizadores dissidentes, originarios do outro lado da Europa, que evidenciam

uma representagdo nua e crua da vida para la da Cortina de Ferro (Caglayan, 2018, p. 93).

A partir dos anos 90 surge uma tendéncia, dentro do cinema pds-socialista hungaro, a Black Series,
sendo Sdtantango um dos seus filmes emblematicos. Essa tendéncia e a sua representagdo do espago
cinematografico, evoca o modo narrativo das parabolas dos anos 60, enquadrando-se (e a Satantango,
consequentemente), numa continuidade estética entre as produgdes realizadas na era socialista e 0s

anos 90 (Batori, 2018, p.141).

Durante a ditadura de Kadar (Secretario-Geral do Partido Socialista dos Trabalhadores Hungaros, que
presidiu o pais de 1956 até 1988), era proibido que certos topicos fossem abordados nos filmes, sendo
permitido, no entanto, que alguns realizadores hiingaros criticassem o regime (através de alegorias,
parabolas), desde que ndo o fizessem explicitamente. Dessa forma, os realizadores tinham hipotese de
refletir criticamente sobre o contexto politico e social em que viviam, nas suas experimentagdes

artisticas e o regime ganhava, por sua vez, uma imagem mais liberal junto do Ocidente.
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Embora encontremos varios exemplos do uso de linguagem codificada nos anos 60, 70 e até 80, a
forma parabolica vai desaparecendo ao longo dos anos 70, revelando que o espago fisico deixou de
desempenhar um papel tdo significativo nos filmes.

A grande planicie hungara (4/fold) e a propriedade rural dispersa (tanya), cenarios recorrentes das
parébolas, regressardo como imagens para as historias durante a mudanca de sistema e constituirdo os
temas dominantes nos filmes de Béla Tarr. A terra arida (puszta), a tanya e o Alfold tornam-se o
epicentro da decadéncia e o simbolo dos valores nacionais perdidos, no espaco préd filmico,
contribuindo, na opinido de Batori (2018), para o conceito estético de Tarr, ao estabelecer um universo

fechado e abstrato que, embora espelhando liberdade, aprisiona as personagens (Batori, 2018, p. 148).

Como ja foi referido neste trabalho, o cinema de Tarr tem uma estética ligada ao slow cinema, que €
definida por De Luca (2011) na sua relagdo com o realismo de Bazin; porém, o autor encontra uma
diferenga crucial entre os dois, no que concerne a forma como estes realismos extrapolam os
imperativos representacionais que informam a visdo de Bazin sobre o cinema realista (2011, p. 22).
Os filmes, com frequéncia, abandonam a motivagdo narrativa €, a0 mesmo tempo ou invés disso,
exibem excessos estilisticos; sobre este facto, De Luca argumenta que isso contradiz as regras de
Bazin, pois o alongamento temporal do plano ultrapassa as exigéncias da historia, deixando o

espectador sem orientag@o sobre como ler uma determinada cena em particular (De Luca, 2011, p.24).

Por vezes os planos prolongam-se por longos periodos de tempo, desafiando as regras do cinema
narrativo mais convencional, contudo, essas sequéncias podem traduzir uma parte da historia ou a

visdo particular de um realizador.

Em Satantango, o elemento mais importante ndo ¢ um qualquer tema ou topico, mas sim uma forma
de abordagem da condi¢do humana, partilhada entre Tarr e Krasznahorkai (2018). O encontro de ideias
e a colaborag@o entre os dois ¢ um sucesso, na medida em que ambos t€ém uma atitude compassiva para

com o sofrimento humano, qualquer que seja a situagdo em que o mesmo se manifeste.

O ambiente descrito ¢ deploravel, com a chuva que cai de forma ininterrupta e as personagens que
caminham habitualmente enterradas na lama.

Os habitantes da aldeia sdo a0 mesmo tempo simples e de uma comicidade patética. Krasznahorkai
ironiza, brincando com preconceitos, apresentando os aldedos como tolos, desprovidos de inteligéncia
e 0 médico como sombrio, amargo. O trago geral das personagens ¢, por um lado, serem social e
psicologicamente vulneraveis e, por outro, moralmente condenaveis. Sdo aldedos, entre os quais o
taberneiro, uma mulher com vérios filhos, incluindo duas adolescentes, prostitutas, um mais novo e

uma menina demente, o médico, o professor e um capitdo da policia.
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Vivem em casas degradadas, sem saneamento basico e reinem-se na taberna da aldeia, infestada de

aranhas, para dancar, beber e alienarem-se da sua condi¢do miseravel.

A obra de Krasznahorkai, Sdtdntango, traduzida para a lingua portuguesa em 2018, foi editada
originalmente em hungaro, no ano de 1985, quatro anos antes da queda do regime totalitarista
comunista na Hungria; ¢ um romance que traduz a opressdo de uma comunidade de aldedos que vé a
sua vida ser controlada por uma espécie de “teia secreta”, em alusdo ao regime politico onde a historia
se desenvolve. Krasznahorkai apresenta-nos um grupo de aldedos que vivem numa comunidade em
ruinas, algures na Hungria, a qual se preparam para abandonar, facto que representa de algum modo a

faléncia do regime feudal.

O romance centra-se na rede interna de espionagem de um Estado totalitario comunista. Comega com
um enredo complexo: o gado, unico meio de subsisténcia dos aldedos, ¢ vendido, e os aldedos
preparam-se para abandonar a propriedade, tendo em vista uma vida melhor, em outro lugar. Porém,
quando tém conhecimento de que dois antigos habitantes — Irimias e Petrina — que julgavam mortos,
estdo de regresso a comunidade, desistem da ideia. Como eles vém da cidade vizinha e fazem a viagem
a pé, € nesse intervalo de espera que se desenvolvem algumas das histérias do filme.

Os aldedaos mostram-se ansiosos com aquele regresso, considerando até um deles, Irimias, como uma
espécie de salvador, ignorando que, afinal, ambos trabalham agora para o Estado, como informadores
disfarcados. Irimias ¢ descrito com sapatos amarelos, de ponta fina, brilhantes, uma gravata vermelha,
dedos longos e finos, queixo e nariz pontiagudos.

Petrina, surge como uma figura gorda e robusta, cuja natureza da sua relagdo com Irimias € revelada

nas palavras “meu amigo, meu mestre (...)”" que lhe dirige (Krasznahorkai, 2018, p.57).

Estruturalmente, Sdtdntangé ¢ o mais complexo de todos os filmes de Tarr, devendo esta
complexidade, sobretudo, ao facto de ser o Unico filme com uma narrativa nio-linear, ou seja, os
acontecimentos nao sdo sempre representados de forma cronoldgica, particularmente nos primeiros
dois tercos do filme. Essa estrutura narrativa, que pode parecer cadtica para o espectador, inicia-se de

uma forma complexa e simplifica-se, gradualmente, ao longo do filme.

A forma cinematografica adequada, na articulagdo da estrutura visual do plano com a estrutura

narrativa global, é o plano-sequéncia, nas suas diversas variantes.
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Em Tarr, a estruturag@o do tempo apresenta duas desconformidades, em comparag@o com o classico
da ficgdo cinematografica. Em primeiro lugar, demora mais tempo, excedendo o que ¢ exigido pela
selecdo dos elementos visuais, necessarios para a compreensdo da a¢do; em segundo lugar, o plano-

sequéncia também abrange muito pouco espago.

O campo de visdo ¢ obstruido pelo proprio conteudo do espaco, fragmentando-o, introduzindo-nos
num universo sensivel do qual ndo podemos ter dominio visual de um ponto de vista privilegiado; ou,
como diria Ranciere (2016), o espago e o tempo nao sdo ferramentas para a construgdo de historias.
Sao realidades materiais. A personagem e o que ela vé estdo, assim, incluidas no mesmo espago (Maury
e Rollet, 2016, p. 142). A paisagem nunca ¢ pensada como cenario, elemento decorativo, mas como

uma personagem que contribui para o drama.

Sobre a personificacdo da paisagem Tarr afirma, numa entrevista, que qualquer lugar tem um rosto. E
acrescenta que o lugar ¢ uma personagem principal, tal como a musica e o ritmo (Maury & Rollet,

2016, p.15).

Tendo em conta a afirmagao anterior de Tarr, de que na sua obra existe uma valorizac¢ao dos lugares e
das pessoas, este trabalho deve a escolha e organizacdo das cenas a importancia que o realizador atribui

a esses (lugares) e a relagdo dos mesmos com as personagens que os habitam.

Ao focalizar este nosso estudo na puszta (terra arida), no A/fold (grande planicie hiingara), na tanya
(propriedade rural dispersa) e na koscma (taberna), as cenas salientam a influéncia dos ideais
socialistas nos espacos comunitarios, assim como o reflexo que a transicéo politica teve na vida das

pessoas.
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4. ANALISE DA IMAGEM E DO SOM NOS PLANOS-SEQUENCIA DO FILME

4.1 - OS PRISIONEIROS DO ALFOLD (CAMINHADA DE IRIMIAS E PETRINA)

Este subcapitulo inicia-se com o estabelecimento do espago cinematografico, o A/fold, onde decorrem
os planos-sequéncia a analisar, visando a forma como Tarr encena e aprisiona as personagens no
exterior, com énfase no seu processo da caminhada. A analise serd introduzida pelo plano central da
caminhada de Irimias e Petrina, seguida da comparacdo deste plano com os planos da caminhada de

Irimias, Petrina e Sanyi e da partida dos aldedos para a mansao.

Tarr situou a maior parte das suas historias, do segundo periodo da sua obra (1988-2011), na vasta
terra do Alfold e das suas aldeias esquecidas, o qual constitui a maior superficie plana do sudeste da
Europa, ocupando 52.000 do total de 93.030 km? do pais.

Além de ter um papel fundamental na produgdo agricola, a paisagem da zona sul da Hungria (4/fold)
foi o lar de alguns dos eventos historicos importantes, relativos a independéncia da nacao,
convertendo-se num simbolo nacional, em heranga rural ¢ numa metafora do direito a
autodeterminacgao (Batori, 2018, p. 31).

Considerado praticamente um deserto sem arvores - razao pela qual o territorio ¢ frequentemente
referido como puszta, que significa "arido" e "terreno baldio" - as partes inundadas do Alféld foram
sendo, lentamente, convertidas em terras araveis, prados férteis, pastagens e vinhedos, estabelecendo
assim um setor agricola forte, auto-suficiente e orientado para a exportacao.

Ainda hoje € uma regido com infinitos campos de milho, trigo e centeio, e rebanhos de ovelhas, gado

e cavalos.
ParteI -00:41:33 - 00:43:16
Caminhada de Irimias e Petrina

Nesta cena, Tarr acompanha o inicio do percurso de Irimias e Petrina até a esquadra da policia, onde
os dois serdo notificados de que terdo de trabalhar como informadores. O plano-sequéncia tem a

duracdo de dois minutos e dezassete segundos.
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Figura 1. Fotograma do filme Satantango6 - Cena 4.1

Em termos pictoricos, este plano-sequéncia inicia-se com um plano geral de uma rua deserta com
edificios de ambos os lados e muito lixo (Fig. 1). Irimias e Petrina surgem de costas e, a medida que
avancam, o lixo envolve-os na sua caminhada. A rua ocupa dois ter¢os do enquadramento, restando
ao céu e a linha do horizonte um pequeno recorte na imagem. Os tons mais demarcados sdo o negro
das silhuetas das personagens e a rua, a qual aparece também como uma mancha escura, com poucas
variagoes dentro da escala de negros, mas que € interrompida pelo lixo que voa no local. O preto e o
branco evidenciam a fungao discursiva da imagem: a criagdo de uma atmosfera caodtica, suja, desolada.
Estas condigdes meteorologicas permanecerdo uma constante no estilo Tarr, ao longo da sua
cinematografia. Todos os seus filmes, desta segunda fase, estdo inseridos no periodo mais frio e escuro

do ano, entre o final do outono e o inicio da primavera, com arvores despidas, céu cinzento e chuva.
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Para Kovacs (2013), a chuva no cinema de Tarr, ndo tem um significado alegérico ou simbolico, ¢
apenas um elemento expressivo que contribui para um sentimento de miséria sem esperanga;
concordamos com esta afirmagdo, acrescentando que a chuva, como elemento natural, reflete a
desintegragdo da natureza humana presente no filme. No caso deste plano-sequéncia, a cdmara

continua a gravar e as personagens vao desaparecendo ao longo do plano, tornando-se pequenos pontos

na imagem, ou seja, confundem-se com a paisagem, integrando o ambiente que as cerca (Fig. 2).

Figura 2. Fotograma do filme Satantango6 - Cena 4.1

Outro exemplo, no filme, ocorre quando Futaki abandona a estacdo ferroviaria e a cAmara o grava a
percorrer o caminho, até quase sair de vista (Fig. 3). Ele ndo aceita as indicagdes de Irimias e decide
partir, por conta propria, para lugar incerto, porque sabe que o sonho coletivo de estabelecer uma nova
quinta e produc¢do agricola fracassou e que a ida para a mansao ndo foi nada mais além do que uma

armadilha.
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Figura 3. Fotograma do filme Satantangé - Cena 4.1

Estes planos em que o espectador observa as personagens a distancia, imiscuidos na dureza da
paisagem, contribuem para que sintamos que as personagens existem, para além da nossa observacao,

preservando o mais importante, a sua dignidade enquanto seres humanos.

Tanto a natureza como a humanidade se deterioram com o tempo; neste filme, a existéncia humana e
a dos animais ¢ comum, consistindo numa espera da passagem do tempo, a chuva, entre terras

enlameadas, ruinas e espacos abandonados.

Embora tenha sido argumentado, nomeadamente em Kovéacs (2013), que os filmes de Tarr apresentam
uma imagem universal da miséria pos-socialista, na Europa de Leste, tornando desnecessaria a
introducao do contexto histérico-cultural hiingaro para entender os seus filmes, Batori (2018) defende
que, para além disso, Tarr realizou filmes hungaros. Em primeiro lugar, Tarr escolhe locais de
filmagem que sdo simbolos da Hungria, como o Alfold e a puszta, conhecida pela sua arquitetura
nacional, de constru¢des socialistas, misturadas com outras de diferentes texturas (Batori, 2018, p.

149).
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De facto, numa entrevista que Tarr deu a Kovacs (1994), na sequéncia da estreia de Sdtantango, ele
argumenta que o seu objetivo era fazer um filme sobre a paisagem, no qual o ambiente visual fosse

mais enfatico que a propria historia (Kovacs, 1994, 13).

No que concerne ao som diegético in, ele consiste no vento constante, nos ruidos dos detritos e nos
passos das personagens. Os dois primeiros, tém um volume bastante aumentado, e isso configura uma
das caracteristicas fundamentais de Tarr no tratamento sonoro - a extrapolagdo da realidade através
dos sons ambientes. Aqui, por meio da justaposi¢cao do som a imagem, Tarr consegue extrair 0 maximo
proveito dramatico do significado deste espaco, através do seu relevo na imagem (ndo existem
dialogos, nem voz-off do narrador), isolando o som do vento e do lixo, em relagdo aos restantes sons,

presentes no plano-sequéncia.

O movimento de cdmara neste plano-sequéncia ndo ¢ muito elaborado. Trata-se de um tracking shot
para a frente, lento, que d4 a ilusdo da camara caminhar a0 mesmo ritmo que as personagens. A
determinada altura, a cdmara detém-se, mas continua a gravar, ¢ ficamos a ver as personagens a
ganharem distancia na paisagem, lembrando o que Flanagan (2008) disse sobre o slow cinema,

definindo-o como um cinema do caminhar.

Em Satantango, e em outros filmes de Tarr, o ato de caminhar aparece regularmente, podendo
considerar-se uma caracteristica tipica do seu cinema, descrevendo, precisamente, o que Gilles
Deleuze chama de imagem-tempo. Seguindo os estudos de Bazin sobre o realismo, Deleuze considera
o cinema de arte do pos-guerra, particularmente os filmes neorrealistas, como aqueles que apresentam
aos seus espectadores situacoes puramente opticas e sonoras (1989, p.3); momentos vazios, como

meras descri¢des de situacdes, sem causalidade historica.

Em relagdo a encenacdo, a cAmara segue-os por trds, movendo-se ao longo do caminho que as
personagens percorrem - uma paisagem arida e com o ambiente circundante vazio. Durante o plano-
sequéncia, ndo existe nenhum encontro, dialogo ou outro, sugestivos da progressao da narrativa.

Estes planos-sequéncia estabelecem, de certa forma, uma atmosfera ou visao do realizador: o lixo ¢
arrastado por uma espécie de maquina de vento artificial e, sem que nada mais aconteca de

significativo, Tarr consegue manter este plano interessante durante toda a sua duragao.

A caminhada de Irimias e Petrina pode ser entendida como um tempo morto, uma vez que o realizador

coloca em primeiro plano outras questdes cinematograficas, que ndo a narrativa (Caglayan; 2018,
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p.55), exigindo um envolvimento dos espectadores, através do movimento da camara e das suas
modulagdes do espaco e do tempo.

Sobre o tempo morto, Bordwell (2005) diz que ele pode ser evidenciado em interrupgdes do didlogo
entre personagens, com pausas prolongadas, sublinhadas pela imobilidade dos atores no quadro ou por
cenas contendo um simples ato de caminhar, como principal material cinematografico, para

interromper o processo dramatico e envolver o espectador (2005, p. 153).

4.1.1 — Caminhada de Irimids, Petrina e Sanyi

Parte I1I - 02:04:47 - 02:06:21

Neste plano-sequéncia, Tarr acompanha a partida do regresso a cidade de Irimias, Petrina e Sanyi, apos
estes terem conduzido os aldedos até a estagdo ferroviaria, no momento em que cada um recebeu a

indicagdo do local onde iriam trabalhar e dormir.

Irimias e Petrina sdo frequentemente representados em Satdntangé (Fig. 1, 2 e 4), caminhando através

do Alfold, por meio de planos-sequéncia longos, quase desaparecendo, ao fundo, na imagem (Fig. 2).

Este plano (Fig 4) também constitui um tempo morto (paralisa a progressdo da historia) e,
consequentemente, proporciona ao espectador a oportunidade de desatencao da narrativa para se focar
em outros pormenores da imagem. Essas cenas funcionam tanto como padrdes ritmicos, que permitem
contemplar brevemente a sequéncia, quanto como preparagdo temporal para a cena seguinte

(Caglayan, 2018, p.57).

Embora inicialmente frustrasse o publico, o tempo morto desenvolveu as suas proprias praticas e
variagoes: surgir como planos de agdes mondtonas ou carecendo de tragos humanos, focando-se apenas
em paisagens; envolver didlogos aleatorios ou o completo siléncio com personagens mudas e estaticas,
em determinados cenarios; aparecer com sons repetitivos que sustentam o filme ou através de
movimentos lentos da camara que exploram o espago pré filmico; enfatizar o excesso espiritual, a

decadéncia fisica, emocional ou o humor (Caglayan, 2018, p.57).
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Figura 4. Fotograma do filme Satantang6 - Cena 4.1.1

Nos dois planos-sequéncia (Fig. 1, 2 e 4), Irimias caminha numa rua deserta, “desolada” (hiimida, em
preto e branco), no entanto, no segundo plano, existe menos lixo e um terceiro elemento (Sanyi) (Fig.
4); através desta diferenca ¢ sugerido que uma nova ordem se inaugura e na qual se destaca o poder de
Irimias (Kevin Lee: 2021). De facto, este plano deve ser entendido como o registo da agdo de Irimias,
porque € o ultimo plano do filme em que a personagem aparece e porque se constata que o ambiente

mudou cinco horas e trinta e sete minutos depois do primeiro plano (Fig. 1).

A promessa de Irimias, da constru¢iao de um projeto comunitario, propde aquilo que os aldedos sabem
que falhou, mas também propde um retorno a um passado que, se miseravel, pelo menos trazia consigo
a utopia dos ideais de solidariedade e igualdade. Mas Irimias e as suas inclina¢des capitalistas, ao ficar
com o dinheiro e as promessas de retornos positivos sobre os investimentos, propde o oposto. Irimias
esta no cruzamento entre o comunismo e o capitalismo. E esse o impasse que Tarr espera estender ao
longo das mais de sete horas de filme, e a forma para completar essa tarefa ¢ o alongamento plano-
sequéncia (Heck, 2020, p. 59).
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4.1.2 - Partida dos aldedos para a mansiao

Parte 111 - 00:38:09 - 00:38:59

Depois do suicidio de Estike, os alde@os vdo para casa empacotar os seus pertences para abandonar a
aldeia. As coisas que ndo conseguem empacotar, destroem, para que os ciganos nao venham a usufruir

delas.

Neste plano-sequéncia, os aldedos alcangam a estrada, iniciando a longa caminhada até a nova mansao,

Almassy.

Figura 5. Fotograma do filme Satantang6 - Cena 4.1.2
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Tarr mostra a caminhada dos aldedos, ap6s deixarem a comunidade (Fig. 5), através da paisagem do
Alfold, numa sequéncia que tem aproximadamente onze minutos. Durante este tempo, a camara
acompanha primeiro o grupo num plano-sequéncia longo, por tras, mantendo uma distancia constante
entre Futaki, a ultima personagem que caminha (Fig. 6) e a posi¢do do dispositivo. Na metade do
caminho, o grupo faz uma pausa. A camara, movendo-se 180 graus, muda a sua posi¢do e captura a
caminhada do grupo, através de uma posicao frontal (Fig. 5). Assim, e devido a duragdo da viagem,
por esta altura, € apenas o contorno das personagens que pode ser visto: estdo em contraluz e as suas

roupas escuras fundem-se numa mancha sd, documentando assim todo o processo, a medida que eles

se tornam um, na escuriddo da paisagem.

Figura 6. Fotograma do filme Satantango6 - Cena 4.1.2
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O facto de a caAmara os captar de frente e de costas, permite ao espectador aceder a uma visao total
daquilo que estd em redor dos aldedos. Este enquadramento de 360 graus envolve os aldedos num
circulo, que aliado a textura circular da propria paisagem, ilustra uma coeréncia geométrica dentro da
imagem e uma homenagem a estética da circularidade, tema a que voltaremos mais tarde neste

trabalho.

Nesta cena (Fig. 5 e 6), as condig¢des climatéricas sdo menos adversas do que nos dois planos-sequéncia
anteriores, de Irimias (Fig. 1, 2 e 3), nos quais existe uma grande tempestade e onde o corpo ¢
submetido a chuva e ao frio.

O caminho dos aldedos ¢ dificil, e Tarr demonstra-o, através da lentiddo dos seus movimentos; o

dramatismo da cena visa recriar, no espectador, a experiéncia real de caminhar.

Sobre este ponto, ¢ importante referir que ¢ a geometria das linhas horizontais que define o espago pro
filmico, aquilo a que Batori (2018) chama de enclausuramento horizontal (p.158). Por um lado, as
caminhadas sem fim, ao longo da paisagem da puszta e, por outro, os planos extremamente longos dos
filmes dao as personagens uma posicdo fechada que, no caso das parabolas socialistas, aprisionam as
personagens (Batori, 2018, p.158). Se as personagens estdo perdidas e ndo se sentem bem em lugar
algum, movimentarem-se faz parte da vida (Fig. 3, 5 e 6). Contudo, ¢ uma movimentagao passiva; para
onde quer que as personagens se dirijam, encontram-se sempre no mesmo ponto, na mesma situagao
social de onde partiram. Os habitantes da aldeia ndo tém qualquer tipo de decisdo sobre as suas vidas,

nao t€ém um rumo, ndo tém autonomia, apenas caminham.

Rancié¢re defende que o caminho, em Tarr, totaliza a ideia da matéria, do tempo e do espago (Maury e
Rollet, 2016, p.142). Caminhar € uma forma de utilizar o tempo e percorrer o espago, e ser-se afetado
pelas chuvas, pelo vento, pela terra enlameada e pela monotonia do espaco - a paisagem hungara ¢
sempre igual. O plano-sequéncia demora “demasiado” tempo, no que diz respeito a economia da
narrativa mas, concomitantemente, abrange muito pouco espago, porque as pessoas demoram tempo a
caminhar. Caminha-se devagar. A medida que avangam, as personagens tornam-se pontos
insignificantes, uma vez que o nosso olhar fica cada vez mais afastado ou distraido com outros

elementos do proprio espago.

John Cunningham (2004), sobre Sdtantango, afirma que a turbuléncia politica ¢ representada na
narrativa do filme principalmente por meio da série de promessas, mentiras e retornos persistentes de

Irimias, mas € mais significativa no que a abordagem estética do filme diz respeito (2004, p.58).
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Numa primeira leitura, podemos pensar que Cunningham nao tem razao naquela afirmacao, porque a
estética de Tarr ¢ lenta, ndo ¢ um cinema reivindicativo, que promova instintos reativos através da
edigdo, por exemplo. Entdo, de que forma a estética nos revela esta turbuléncia? O movimento organico
da camara imita o movimento ¢ o olhar de uma pessoa e, neste sentido, sentimo-nos como se

estivéssemos ali, participando da ag@o.

No caso do segundo plano-sequéncia, em que vemos os aldedos a caminho da mansdo (Fig.5 e 6), ha
uma leitura adicional, ao experienciar a ag¢do in loco; partilhamos as graves consequéncias éticas,

depois de termos observado (anteriormente) Irimias e Petrina, na taberna, a ameacar as pessoas.

4.1.3. - Inferéncias sobre a analise dos prisioneiros do Alfild

E licito concluir que, em Sdtdntangd, o plano-sequéncia ¢ usado como recurso para a exploragdo
temporal, num espago delimitado, captando a coreografia das personagens no campo e contracampo,
através de fravellings que se aproximam (para a frente) ou afastam (para tras) das personagens que
percorrem um caminho. Caminho esse que ¢ amplamente representado na obra, com as personagens a
caminhar de um lugar para o outro, sem cortes, numa acdo simples, que obriga o nosso olhar a
acompanhar o mesmo caminho. Enquanto as personagens caminham (imagem), os ruidos presentes

(som), sao os seus passos, a sua respiragao e a chuva a cair (Fig. 1,2, 3,4, 5 ¢ 6).

Assim, a posicdo aprisionada dos caminhantes ndo s6 assume um espago disciplinar - uma unidade
celular de vigilancia - mas converte o espago nacional do A/fé/d no alegorico de uma prisdo (nacional)

onde as pessoas sempre voltam ao ponto onde comegaram a sua jornada. (Batori, 2018, p.158).

Depois de dispersar os aldedos pela planicie hingara (Fig. 7), Irimias refere que as suas teias se
estendem por toda a parte, lembrando-nos Yurchak (1994) que, acerca do socialismo soviético, afirma
que a énfase em categorias como a duplicidade, a mentira e a informacéao sobre os outros, reproduzem
de forma implicita uma presuncdo subjacente de que aquele, se baseava, numa teia complexa de
imoralidades (1994, p. 7). Neste sentido, roubar o tltimo dinheiro obtido pelos aldedos na exploragao

do gado, por parte de Irimias, constitui uma imoralidade.

O realizador hingaro Miklos Jancs6 (1921- 2014) ¢ muitas vezes nomeado como uma das influéncias
de Tarr. Em relag@o as preocupagdes tematicas (nos filmes dos dois realizadores), sio ambas muito
distintas, porém, o movimento de camara ¢ a fusdo das figuras na vasta paisagem da puszta fazem

parte do mesmo universo (Kovacs; 2002, citado em Batori, 2018, p.149).
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O tratamento do espaco em Tarr mostra semelhangas com as construgdes parabodlicas de Jancso. Como
aponta Powell (2015), existe uma ligacdo artistica significativa entre os dois autores: uma identidade
moldada a partir do uso consistente da paisagem, do encadeamento das cAdmaras em movimento € uma
mesma determinacdo no foco sobre as massas humanas amontoadas. Por outro lado, ambos os
realizadores se preocupam em interrogar a historia e a situagdo atual da Hungria, usando o A/fé/d como

alegoria para expressar o enclausuramento humano, construindo obras tanto universais como

exclusivamente hiingaras (Powell, 2015).

Figura 7. Fotograma do filme Séatantang6 - Cena 4.1.3

Neste plano-sequéncia (Fig. 7) deparamo-nos com um microfone numa persche bem visivel a direita
como se de mais um elemento da paisagem se tratasse. Interrogamo-nos: porque tera Tarr deixado este

artefato visivel no enquadramento?
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Ter ficado esquecido, involuntariamente, seria um erro que temos dificuldade em atribuir ao realizador;
acreditamos, portanto, que existe algum significado oculto. Uma justificagdo pode estar relacionada
com a presuncao de que o filme que vemos € uma ficcao; Estara Tarr a assumir, ao deixar visivel este

elemento técnico de som, a presenca do cinema durante o plano-sequéncia?

4.2. - A FUGA NA KOCSMA

Neste subcapitulo, apos breve caracterizacao dos espacos de fuga e alienacdo, as kocsmas, cenario
onde decorrem os planos-sequéncia, inicia-se a analise, com o plano central da danca na taberna,
seguindo-se a comparagdo deste plano com o plano da divisdo do dinheiro entre os aldedos. O objetivo
deste segundo conjunto de planos ¢ avaliar a forma como Tarr encena as personagens nestes espagos

interiores, com relevo no seu comportamento e interagdes.

Nos primeiros anos do socialismo, as kocsmas (tabernas) albergavam encontros culturais para todos
os niveis da sociedade. No entanto, as mudangas sociais e culturais e as dificuldades econdomicas, apos
a mudanga do sistema politico nos anos 90, esvaziaram-nas desse conteudo, tornando-as apenas locais
dedicados ao consumo barato de alcool. O interior foi estruturado de forma a acomodar o maior nimero
de individuos, no menor espago possivel, prioritariamente em torno do balcao. Desta forma, com os
seus pregos acessiveis, tornaram-se em lugares eleitos pelas camadas de desempregados e outros
precarios da sociedade.

Assim, a kocsma tornou-se o simbolo da mudanca do sistema politico € uma evidéncia da decadéncia

moral e da esperanca perdida (Batori, 2018, p. 149)

Parte II - 01:35:51 - 01:46:17

Danca na taberna
Na taberna, enquanto esperam a chegada de Irimiés e Petrina, os aldedos comegam a interagir e a beber.

A musica que sai do acordedo ¢ uma melodia que se repete sem parar, enquanto os corpos se balangam,

dangando. As personagens alternam o seu humor, ora mostrando-se irritadas, ora celebrando, felizes.
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Figura 1. Fotograma do filme Satantango6 - Cena 4.1.2

O plano-sequéncia inicia-se num enquadramento frontal, geral, do interior do bar e tem uma duragdo
de cerca de dez minutos, sendo os aldedos os elementos principais da composicao. Existe bastante
informagao do interior do bar (mesas, cadeiras, um balcdo pequeno e alguns armarios com bebidas ao
fundo, uma porta interior) e da forma como as personagens estdo organizadas no espaco: a direita do
plano, esta Futaki, sentado numa mesa de costas para a camara; a esquerda um homem a tocar
acordedo, sentado numa cadeira, também de costas, € a senhora Kranér; ao fundo, atras do balcdo, esta
o taberneiro; no centro da acdo, a senhora Schmidt dan¢a com Halics e Kranér com a senhora Halics.
Schmidt vagueia pela cena equilibrando um pao na testa. Depois, a camara inicia um movimento lento
zoom in, em dire¢do as personagens, com a fun¢ao de nos fornecer mais pormenores sobre a situagao.
Enquanto as ac¢des anteriores decorrem, Kéléman entra no enquadramento e puxa o acordeonista para

o centro da a¢@o, onde a danga ocorre e a camara estabiliza por alguns momentos.
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Depois, a cdmara inicia um movimento de zoom out, para em seguida adotar uma posicdo mais aérea,
durante alguns segundos, até retomar um enquadramento semelhante ao inicial. Novamente um zoom
in e a cdmara inicia um movimento de exploragdo espacial com vista a enquadrar algumas personagens
e as suas acdes individuais. A direita, Futaki bate com a bengala na mesa e Schmidt que, entretanto,
se sentou a beber vinho, ainda com o pao na testa. Zoom out. Novamente uma perspetiva aérea e uma

panoramica do espaco a esquerda.

Em relacdo ao som diegético in, esta sera a primeira e unica vez que ouviremos o tema em todo o
filme. Trata-se de uma melodia de acordedo que se repete, ininterruptamente, ao longo do plano-
sequéncia. A banda sonora serve como elemento unificador da construcdo dramatica concebida por

Tarr e a sua sobreposi¢ao em relagdo a imagem reforga a ideia de repeticdo e monotonia.

Este plano-sequéncia também pode ser entendido como um tempo morto, enfatizando a decadéncia
fisica e psicologica das personagens, através dos sons ritmicos e repetitivos do acordedo em

conjugacdo com o lento movimento da camara que explora o espago pro filmico.

Como foi referido anteriormente, a camara regista o baile dos aldedos, durante cerca de dez minutos,
com um plano-sequéncia praticamente estatico, cujas posi¢des variam entre o nivel do olhar do
observador e uma outra ligeiramente elevada em relagdo as personagens - perspetiva aérea. A camara
oscila entre duas atitudes: ora apostando em enquadramentos mais proximos das personagens, criando
pequenas areas de interesse, ora elevando-se e planando no ar, distanciando-se em relagdo ao decurso
da agdo (ha um corte para o plano do rosto de Estike, que nao sera analisado no trabalho por uma
questdo de economia de espaco, em relagdo ao tema).

Voltamos ao interior da taberna, com a informagdo que Estike observa a cena através de uma janela,
no exterior. Os enquadramentos repetem-se e a cdmara oscila novamente entre as duas posi¢oes até
estabilizar na posigao inicial. Alguns segundos depois, o professor (saberemos depois que € ele) bate
numa mesa e o plano termina.

A cena estende-se para além dos requisitos narrativos do filme e também muito para além do que pode

ser considerado como uma necessidade observacional “normal”.

No que a encenacgdo diz respeito, Tarr raramente nos apresenta estas personagens isoladas, a excecao
do médico e de Estike. Excetuando aqueles, todos os aldedos estdo presentes na cena, dangando de
forma exagerada, parecendo embriagados, repetindo os movimentos, com pequenas variagcdes. Batem
com objetos nas mesas, sem cessar, ou entdo rodopiam, chocando uns com os outros. No meio da agao,

a senhora Schmidt e Halics ora se aproximam, dangando, ora se empurram e afastam.
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Tudo isto acontece em siléncio, sem troca de palavras. O marido da senhora Schmidt, atravessa varias
vezes o plano, equilibrando um pao na testa sugerindo, através da expressdo facial, indiferenca pelo
que esta a acontecer. Kéléman, conhecido pelos seus longos monoélogos, fica deitado num banco e
intercala o bater ritmico do calcanhar no chdo com pontapés no ar, por vezes acertando na senhora
Schmidt. Futaki, que é coxo, fica durante toda a cena a bater na mesa com a bengala, assim como o
taberneiro que também bate com um utensilio qualquer. A senhora Kraner fica calmamente sentada no

lado esquerdo do enquadramento. Caem bancos, cadeiras, mas a danga continua.

Quantas vezes se repetem os movimentos corporais no plano, e qual a sua intencionalidade? Ao fim
de alguns minutos, perdemos a conta. Nao parece existir um objetivo concreto nas suas a¢des. O alcool,
a miséria, o frio, tornaram-nos uma espécie de fantoches, de criaturas mecanicas, alheadas. O
movimento da danga surge como algo libertador. Na vida destas personagens, sem razdes para celebrar,

este € um momento raro, com um enorme poder de reflexao.

Nietzsche, citado em Tavares (2013), no livro 4 Origem da Tragédia disse, a proposito da danga, que
¢ cantando e dangando que o homem se manifesta como pertencendo a uma comunidade superior:
desaprendeu de andar e de falar, mas prepara-se para se elevar, dangando. Porém, este tango de satanas
¢ o simbolo da humanidade atacada pela inércia. Os aldedos ndo parecem elevar-se, apenas esperam,

subsistem.

Em suma, este plano-sequéncia revela uma das formas de desacelerar a narrativa: a representacao de
longos periodos de tempo entre dois eventos, os chamados tempos mortos. No caso, os eventos sao o
aviso da chegada de Irimias e a propria espera pela sua chegada.

A camara tem uma posi¢do praticamente estaciondria, ao contrario do que acontece na cena seguinte

(Fig. 2-16).

Apesar das suas variagdes, o tempo morto € sempre uma relagdo temporal entre o tempo do filme e o
tempo da narrativa, como nos foi possivel observar nas cenas das caminhadas analisadas. A espera dos
aldedos pela chegada de Irimids existe e, com isso, a motiva¢do narrativa para esta cena; porém, a
repeticdo dos mesmos movimentos, com poucas variagdes, a propria musica em /oop, interrompem o
fluxo da narrativa; ¢ a danga torna-se o Unico material cinematografico, neste plano-sequéncia, durante
tanto tempo (cerca de dez minutos), que o proposito dos aldedos estarem ali é esquecido por todos,

personagens e espectadores.
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Satantango € constituido por varios blocos temporais independentes (como é exemplo este plano-

sequéncia), onde Tarr intensifica o drama, recorrendo, sobretudo, a qualidades sonoras repetitivas.

4.2.1 - Divisao do dinheiro entre os aldeaos

Parte I1 - 01:17:22 - 01:23:52

Os aldedos vdo todos até a taberna, para estarem presentes quando Irimids e Petrina chegarem.

Primeiro, distribuem o dinheiro por todos e, depois, comegam a gasta-lo, bebendo descontroladamente.

Figura 2. Fotograma do filme Satantango6 - Cena 4.2.1

Nas duas cenas (Fig. 1 e 2), o ambiente continua o mesmo, a taberna. Contudo, neste plano-sequéncia,

a cmara transita entre nove posicdes estaciondrias, criando areas de interesse momentaneas dentro do
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espaco pro filmico (Fig. 2). A camara estabelece relagdes de proximidade entre as personagens,
conectando-as, durante cerca de seis minutos, enquanto conversam entre si.

Esta solucdo estilistica mostra-nos que o movimento de camara ¢ independente da a¢do que ocorre no
plano. A camara estd em constante movimento (Fig. 2), ou quase parada (Fig. 1), contudo nenhum dos
movimentos esta cativo das agoes das personagens. Nos ultimos segundos do plano (Fig. 2), ocorre
mesmo o congelamento das personagens. Tarr, em Satantango, usou as duas versoes da cidmara,

dindmica e estatica (Fig. 16).

A construgdo desta cena, e no geral o filme, baseia-se em dois principios: os longos planos-sequéncia,
que estabelecem o contexto e os temas da imagem e os close-up das personagens (Fig. 10 e 11). A
camara tem uma presenca omnipresente e, nesse sentido, busca as zonas mais intimas das personagens.
Como uma mosca, desce varias vezes ao espago narrativo, examinando as personagens durante as suas
atividades (Batori, 2018, p.155). Esta técnica é comum na Black Series em geral, e expressa-se, no
nivel narrativo de Sdtantango, quando o taberneiro reclama das aranhas, dizendo que sujam tudo e que

“ndo had nada a fazer” (Krasznahorkai, 2018, p. 155).

No mundo de Satdntango, os aldedos estdo presos numa danga e, enquanto aguardam, alcoolizados,
que Irimids e Petrina regressem, dancam o tango ou adormecem, exaustos. Entretanto, no bar, as

aranhas saem dos seus esconderijos para tecer as suas teias.

E de Krasznahorkai (2018) a seguinte descrigdo sobre os pensamentos do taberneiro: “Porque o mais
assustador de toda aquela historia era que ele nunca vira sequer uma aranha, inclusive nas noites em
branco, passadas a espreita atras do balcdo; as aranhas, como sentindo-se observadas, ndao saiam”

(p.155-156).

Tarr ancora-se nas palavras de Krasznahorkai e, em conjunto com a metafora da aranha de Irimias, o
filme parece sugerir que a posi¢cdo da camara, tal como um espido, segue os acontecimentos a partir de
uma posi¢do panoramica (Fig. 1).

A este respeito, no espago filmico, todos os elementos parecem ter a mesma importancia (copos vazios,
corpos a dormir, superficies lamacentas ou edificios degradados), porque estdo la e fazem parte da
imagem, tal como os seres humanos, numa relagdo de igualdade. Devido a esta igualdade, um objeto,
o som repetitivo do relégio, um movimento, adquirem uma densidade indiferenciada: possuem um
espago e um tempo e € a duracdo do plano que faz sentir o poder evocativo de cada coisa.

Neste sentido, para Sylvie Rollet (2013, p.3), o cinema de Béla Tarr ndo pode ser visto como um modo

de expressdo, mas como uma técnica de exposi¢ao das coisas em si.
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A cémara esta atras da salamandra (que surge a direita), com parte do quadro bloqueado na vertical e,
como uma espécie de observador oculto, captura o taberneiro num plano-sequéncia fixo, enquanto
aquele coloca a lenha na fogueira; ao fundo do enquadramento, as restantes personagens, distribuem
o salario que receberam (Fig. 3). Em seguida, a camara sobe da posi¢do baixa em que se encontra e
aproxima-se, lentamente, da porta que o taberneiro acaba de fechar atras de si (Fig. 4). Ele volta a abri-
la e, apesar de entrarem outras personagens no quadro, que se retinem no balcio, a cimara mantém o
seu foco de atenc@o no taberneiro (Fig. 5). Quando surge Futaki no enquadramento, pedindo uma
garrafa (Fig. 6), a camara opta por segui-lo, enquanto ele se junta & mesa dos Schmidt. Naquele
momento, o enquadramento ¢ novamente bloqueado pela salamandra mas, ao contrario do inicio do

plano, com o obstaculo na vertical (Fig. 2 e 3), agora ¢ a parte superior que isola a imagem. Af, a

camara captura as personagens numa posicdo fixa enquanto conversam (Fig. 7).

Figura 3. Fotograma do filme Satantang6 - Cena 4.2.1 Figura 4. Fotograma do filme Satantang6 - Cena 4.2.1

Figura 5. Fotograma do filme Satantang6 - Cena 4.2.1 Figura 6. Fotograma do filme Satantang6 - Cena 4.2.1
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Figura 7. Fotograma do filme Satantang6 - Cena 4.2.1

Tarr procura tapar-nos a visdo utilizando alguns efeitos 6ticos (Fig. 3 e 7), como a criagdo de areas
escuras de transi¢do entre os varios momentos da acdo, podendo, se necessario, servir de separador
para efeitos de montagem. Na verdade, a montagem, como o proprio afirma, realiza-se no momento
da gravagdo com a camara (Bujdoso, 2011), e o olhar incorpora o principio de capturar momentos de
apreensao da realidade, no seu estado mais “puro”.

E curioso que, apesar das vantagens das tecnologias digitais, muitos realizadores do cinema lento,
incluindo Béla Tarr, filmaram em pelicula e usaram os avangos tecnoldgicos do digital apenas na fase
de pos-producao (Caglayan, 2018, p. 47).

Embora a edigdo (da imagem), enquanto ferramenta de articulagdo ou sucessdo de planos, seja
praticamente inexistente nos seus filmes, ela permanece nas suas sequéncias. De certa forma, existem
varios “planos” em um, ou melhor, o plano evolui, construindo varios enquadramentos, que agem
como planos, cuja organizagdo em termos de ritmo e técnica ¢ pensada, num mesmo conjunto.

Sobre o assunto, Ranci¢re (2013) insiste que se a montagem enquanto atividade separada, tem tao
pouca importancia nos filmes de Tarr, “é porque ocorre no seio da sequéncia, que ndo pdra de variar

em si mesma” (Ranciére, 2013, p. 100).
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A certa altura, Futaki afirma: “Ndo devia beber. Quando bebo, so penso em caixdes”. No livro de
Krasznahorkai (2018), esse momento ¢ acompanhado por inumeras reflexdes de Futaki sobre a
esperanca que deposita na chegada de Irimias e Petrina. Contudo, Tarr apenas seleciona esta frase das
falas da personagem. Ao fazé-lo, pretende, provavelmente, retirar o sonho da dimensdo da vida dos
aldedos e reforcar a ideia de que as personagens vivem presas na sua propria condigdo de vida,
miseravel; a chuva, o dinheiro, a comida e a bebida, sdo os Ginicos assuntos transversais, presentes nos
dialogos. Sem ocupagdes de ordem espiritual ou poética, assistem, tal como o espectador, ao desenrolar

das suas vidas de forma passiva, vivem sem um sentido ou dire¢do - estdo perdidas.

De novo no plano, se observarmos com atencdo (Fig. 8), é possivel ver esta dimensdo de
aprisionamento das personagens e a sua relagdo com o espaco envolvente. Este pode ser considerado
um enclausuramento vertical, ao contrario do que acontece com a primeira cena central analisada,

onde as personagens estdo aprisionadas na horizontalidade da imagem, na vastidao do A/fold.

Figura 8. Fotograma do filme Satantang6 - Cena 4.2.1 Figura 9. Fotograma do filme Satantang6 - Cena 4.2.1

Algum tempo depois, surge novamente o taberneiro na imagem, em profundidade e, nesse momento,
a cAmara abandona a mesa de Futaki e dos Schmidt e segue o taberneiro até ao balcio (Fig. 9), mas
ndo o enquadrando na totalidade, uma vez que existem outras personagens que bloqueiam a visdo. Em
seguida, a camara move-se do taberneiro até ao casal Halics (Fig. 10). Quando Halics leva um copo a
boca para beber, a mulher olha-o com reprovacgdo e ele detém-se (Fig. 11). Nao ha didlogo verbal entre

eles.
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Em Satdntango, nenhuma relagdo humana intima ¢ retratada, nem tdo pouco o desejo por ela. Existem
alguns casais entre os alde@os, mas Tarr ndo os retrata com muito detalhe, apresentando-os como tendo
relacdes frias, alienadas, rudes e agressivas, que nao se alteram ao longo do filme.

As personagens t€ém uma forma caracteristica de comunicar umas com as outras, que nao se altera ao

longo da historia, e tem pouca influéncia sobre o que acontece.

Figura 10. Fotograma do filme Satantang6 - Cena 4.2.1 Figura 11. Fotograma do filme Satantang6 - Cena 4.2.1

Enquanto a cena entre o casal Halics decorre, a voz de Kélémen continua o seu monologo, em off,

sobre a vinda de Irimias e Petrina.

Aquando da experiéncia de visualizagdo de um filme, existe uma tendéncia dos espectadores para fazer
uma espécie de hierarquizagao dos sons: a voz humana ¢ de todos os sons aquele que surge em primeiro
lugar, captando a nossa atengao primeiro do que todos os outros. Qual a contribuicdo deste mondlogo
para a cena?

O mondlogo, na sua redundéncia, continuidade e volume exagerado (mesmo em off), sugere que “as
suas palavras estdo ja despegadas dos seus corpos, sdo uma emanagdo do nevoeiro, da repeti¢do e
da expectativa” (Ranciére, 2013, p. 106). Por outro lado, a valorizagao do discurso verbal pode fazer
com que o som ininterrupto dos ponteiros do relogio, presente desde o inicio da cena, num volume
mais baixo, possa passar despercebido, ainda que o mesmo também contribua para a ideia de repetigdo

e do tempo que flui.

Na estética de Tarr, enquanto os efeitos sonoros estdo ligados a um certo exagero da realidade, a
construcdo das personagens assenta num processo mais consentdneo com a mesma realidade. O
realizador opta, na maioria das vezes, por atores nao-profissionais, camponeses, trabalhadores ou

artistas. Esta consisténcia na sua escolha pode estar relacionada com o facto de ser dificil interpretar
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personagens cujo proposito € interagir numa determinada situagdo. Tarr ndo nos revela a interioridade
das personagens, de onde vém e como chegaram ali.

No entanto, sdo interpretadas por pessoas Unicas, que carregam historias de vida, as quais contribuem
para a forma como as personagens se expressam, ¢ Tarr ¢ consciente disso. Neste aspeto, o realizador
procura captar a singularidade destas faces e corpos, pessoas a quem a historia que interpretam poderia

ter acontecido, na realidade, mesmo que o nao tenha (Ranciére, 2013, p.16-17).

A camara abandona o casal, passa pelo taberneiro que, nesse momento, quase adormece ao balcao
(Fig. 12), fixando-se num plano-médio - que ¢ algo relativamente raro em Tarr, como referimos
anteriormente - ¢ enquadra-o em segundo plano na imagem. Em primeiro plano estd Kéléman e a

senhora Halics, sendo que ela parece ser a unica personagem a escuta-lo (para além do espectador)

durante esta cena (Fig. 13).

Figura 12. Fotograma do filme Satantang6 - Cena 4.2.1 Figura 13. Fotograma do filme Satantang6 - Cena 4.2.1

Os seus filmes evocam testemunhos de pessoas pobres e marginalizadas e o autor da-lhes esse
protagonismo porque sente uma profunda compaixdo por estas pessoas, o povo hungaro. As historias
sdo sempre sobre um tempo (perdido) de espera, espera em algo que viesse para mudar a vida das
pessoas, pese embora essa mudanga nunca acontega. As personagens vivem nesta suspensao entre a

esperanca de algo superior que lhes altere o futuro e a inevitabilidade do seu destino.

Se considerarmos apenas os topicos e as circunstincias das narrativas dos filmes de Tarr, nada hé a
destacar a ndo ser a excessiva desesperanga. Se tivermos em conta as personagens, surge algo diferente
que pode ser a fonte da catarse desses filmes. A dignidade humana significa a mesma coisa tanto no

mais profundo da desesperanga como nas circunstancias mais favoraveis; manter os mesmos valores e
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principios independentemente do que acontece & sua volta. As personagens de Tarr representam o
esforco continuo despendido em prol da dignidade humana.

Elas estdo prestes a desistir, sentindo-se incapazes de provir a sua sobrevivéncia; ndo dependem de si
mesmas, mas enquanto viverem, tentam salvar a sua dignidade. Nos filmes de Tarr, a dignidade
humana ndo é baseada na moralidade; apesar das suas agdes desesperangadas e desesperadas, as

personagens permanecem aquilo que sdo, ainda que sejam miseraveis (Kovacs, 2013, p. 99).

A camara volta a movimentar-se, desta vez para seguir Kraner que se dirige para a mesa dos Schmidt
e Futaki (Fig. 14). E, mais uma vez, ap6s algum diadlogo desprovido de sentido para a narrativa central,

o taberneiro surge na imagem e a cimara acompanha-o nos seus movimentos (Fig. 15).

Figura 14. Fotograma do filme Satantang6 - Cena 4.2.1 Figura 15. Fotograma do filme Satantang6 - Cena 4.2.1

Esta coreografia ¢ continua em toda a sequéncia e apenas termina quando o taberneiro avanga para o
centro da taberna, momento em que a camara sobe para uma posi¢ao ao nivel dos olhos (Fig. 16). O
olhar da camara estd intimamente ligado aos movimentos do taberneiro, que desaparece sempre na
profundidade da imagem. Como um olhar humano, a camara capta o contexto geral da kocsma, depois

movimenta-se entre as personagens e texturas do espaco, retomando sempre a figura do homem.
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Figura 16. Fotograma do filme Satantang6 - Cena 4.2.1

Para Tarr, lugares e pessoas t€ém a mesma importancia na composi¢do dos seus filmes, ndo se
percebendo se sdo as pessoas que influenciam os lugares ou o seu contrario. Refletem-se uns nos
outros, s30 a mesma coisa. Sobre esta relagdo entre os lugares (as koscmas e a Alféld) e as pessoas que
os habitam nos seus filmes, Tarr afirma em entrevista a Maury e Rollet (2016; p. 15): Estes sdo os
nossos espacos de vida. Eu percorro a cidade e o que vejo? As pessoas saem de um café para entrarem
noutro. E o que chamamos de vida humana, afinal de contas, e simultaneamente o tempo flui. Mas na
realidade, as pessoas movem-se num espago muito estreito. Se as observarmos bem, constatamos que

sdo vidas muito limitadas, sejam elas na cidade ou no campo.
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De acordo com Branigan (2006), o movimento de cdmara pode ser motivado se desempenhar qualquer
uma das seguintes fun¢des narrativas: estabelecer um espaco cinematografico, selecionar um detalhe
significativo para a narrativa, manter ou centralizar uma personagem ou objeto relevante, seguir de
perto ou antecipar o movimento da personagem, entre outros; caso contrario, se um movimento de
camara for muito rapido, interrompido ou prolongado na execucdo de uma das fungdes acima, entdo
falhard em algum grau, ultrapassard ou excederd a sua motivagdo narrativa - ou seja, ficara

desmotivado (Branigan 2006, p. 26).

Neste plano-sequéncia, a camara chama a ateng¢do sobre si, ¢ um movimento de cdmara sem motivagao;
age como uma espécie de espido dos eventos, no espaco pro filmico, deslocando-se agilmente, de umas
acOes para as outras, mantendo-se ao mesmo tempo distante destas, mas com o taberneiro sempre em
foco. O objetivo inerente deste movimento € a criagcdo de uma continuidade, ja que nenhum elemento
da acdo e da representagdo € omitido. Estes acontecimentos que decorrem na taberna sdo situagoes que

mantém a continuidade do filme mas parecem nao ser relevantes para a a¢do da historia.

Em entrevista a Maury e Rollet (2016, p. 13), quando questionado sobre de que forma o seu estilo
evoluiu da resposta inicial ao regime politico para questdes mais existenciais, Tarr afirma: Com o
tempo, a nossa reacdo torna-se menos impulsiva e comecamos a refletir acerca da profundidade das
coisas e, evidentemente, 1sso leva a um caminho e a uma visdo diferentes. Ja ndo refletimos em termos
de grandes linhas gerais, ja que essas, no fundo, ndo vao mudar. A historia deixou de importar, dado
que todas as historias sdo idénticas desde o Antigo Testamento: o holocausto e o fraticidio. O Antigo

Testamento comeca por um fratricidio, entdo o que queremos mais, depois disto?

A sua conformidade com as possibilidades de mudanca e progresso do mundo vao ao encontro do
pensamento marxista de que a Historia se repete e ¢ ciclica?, revelando o seu pessimismo no futuro da

humanidade.

2Na obra, Marx (2011) analisa o golpe de Estado que Luis Bonaparte desferiu na Franga em 2/12/1851 e, a partir do exemplo
francés, aborda a questdo da luta de classes como motor da historia. A frase de Marx, logo na abertura do texto, é: “Hegel
observa em uma de suas obras que todos os fatos e personagens de grande importancia na histéria do mundo ocorrem, por

assim dizer, duas vezes. E esqueceu-se de acrescentar: a primeira como tragédia, a segunda como farsa”.

48



A CONDICAO DO SER HUMANO NO PLANO-SEQUENCIA DE BELA TARR- UM ESTUDO DE CASO DO FILME SATANTANGO

4.2.2 - Inferéncias sobre a analise da fuga na kocsma

Satantango ¢ o mais complexo de todos os filmes de Tarr e, como referido anteriormente, essa
complexidade esta relacionada com a sua estrutura narrativa nao-linear. Alguns eventos sdo contados
mais do que uma vez, de diferentes pontos de vista das personagens, voltando a narrativa, por trés
vezes a0 mesmo momento, no tempo, através de diferentes episodios individuais (médico, Estike e
aldedos). Apesar de, aparentemente, ndo ser evidente essa relacdo, o espectador ¢ surpreendido ao
descobrir a simultaneidade dos acontecimentos.

Este efeito ¢é criado através de fatores, tais como a extrema lentiddo dos episodios lineares individuais,
fazendo com que o espectador ndo tenha presente o que viu no inicio, perdendo a nogao do sincronismo

dos diferentes episodios (Kovacs, 2013, pp.123-124).

A camara ¢, frequentemente, o elemento estilistico dominante dentro da diegese do filme: por vezes
afasta-se das cenas de didlogo para se focar em detalhes visuais circundantes; outras vezes circula entre
as personagens para fornecer uma perspetiva mais abrangente; ou ainda alternando entre a imobilidade

€ 0 movimento; no entanto, sdo sempre decisoes autdonomas, independentes da a¢do que decorre.

No final do plano-sequéncia (Fig. 16), a cAmara sobe até ao nivel dos olhos das personagens, parecendo
transformar-se num olho humano que vigia - tal como o regime socialista - confrontando as pessoas
na kocsma, que ficam estaticas durante alguns segundos (Batori, 2018, p. 157). A paralisacdo das
personagens confere um certo grau acrescido de irrealismo a cena, acentuando Tarr, desta forma, a

expectativa dos aldedos pela chegada de Irimiés.

A escolha do realizador ao centrar as suas historias nesses espacgos de bebida, e torna-los o centro da
unidade espacial das narrativas, ¢ uma decisdo consciente que reforca a ideia do meio social decadente
em que as personagens estio inseridas. Também o facto desses bares se localizarem no Alf6!d, confere-
lhes uma conotag@o particular que sinaliza a transformacdo do espago nacional num local para beber,

alienado/desorganizado, miseravel.

Sobre as personagens, Tarr ndo as retrata com grande profundidade psicologica, mostrando que as
relagcdes que estabelecem se baseiam em manipulagdo e jogos de poder e ndo na troca de ideias ou
expressao de sentimentos. Assim, ndo importa quanto tempo ouvimos um mondlogo ou didlogo entre
personagens, a sua personalidade real permanece oculta. Quando as personagens falam sobre si
mesmas o objetivo €, na maioria das vezes, manipular outra pessoa; caso contrario elas lutam ou dizem

incongruéncias.
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Tarr parece estar menos interessado nas relagdes que estabelecem as personagens e mais na forma

como se apresentam, na sua falta de dignidade, solidariedade, empatia, compaixao pelo outro.

4.3 - A4 TANYA E OS JOGOS DE PODER

Neste subcapitulo, apés breve contextualizagcdo da arquitetura habitacional rural da Hungria, onde
decorrem os planos-sequéncia a abordar, inicia-se a analise do plano central do didlogo de Schmidt e
Futaki, na casa do primeiro, seguida da comparagdo deste plano com os planos da redacéo do relatorio
de Irimias sobre os aldedos e da entrega do relatorio a policia. O objetivo deste conjunto de planos €
observar a forma como Tarr explora a encenag¢do do plano-sequéncia, com destaque para as

personagens € os seus jogos de controle e poder.

Além dos horizontes amplos e inabitados que caracterizam o exterior rural e os espacos de encontro, a
classica koscma, a paisagem do A/fold ¢ integrada também por diversas propriedades rurais dispersas,

designadas pelo termo hungaro fanya.

Ao longo do tempo, a propriedade rural na Hungria sofreu um declinio, que se iniciou com a introdugao
do modelo econdémico socialista ¢ a sua coletivizagdo, em 1949. Contudo, como esses espagos
habitacionais se localizavam longe das cidades, ndo eram tao facilmente monitorizados pelo Estado e,
consequentemente, a fanya nunca foi totalmente integrada no modelo de coletividade socialista. O
despovoamento inicial levou a que um fluxo de pessoas, oriundas de varias cidades, vissem nessas
casas abandonadas, uma oportunidade de conseguir a sua autonomia econémica ¢ uma melhoria de
vida familiar. Assim, neste regresso ao mundo rural, os hungaros mantiveram as antigas tradi¢des, em
termos de condi¢es habitacionais e formas de vida independentes, preservando assim a formula

arquitetonica das casas tanya e as suas comunidades.

No universo espacial de Tarr, a fanya é representada por um territorio destruido, no rescaldo daquilo
em que consistiu o processo colonizador, mostrando as habita¢des rurais (paredes de estuque branco,
teto de palha e pequenas janelas) e o ambiente desolador. Este tipo de construcdes que, inicialmente,
abrigava os animais da puszta, transformaram-se, posteriormente, em pequenas coletividades
habitadas por varias geragdes familiares de agricultores. Estas familias subsistiam com os recursos
dados pela puszta, fazendo destes povoamentos e do proprio A/fold, um tipo de vida muito particular,
artesanal. Neste sentido, a tanya tem um forte papel emocional no contexto hungaro, pois define a

identidade do pais e explica as origens do carater rural do pais na arquitetura (Batori, 2018, p. 33).
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A cena que se segue, decorre no interior de uma dessas propriedades.

Parte I - 00:28:58 - 00:38:12
Diélogo de Schmidt e Futaki

Na casa de Schmidt, ele e Futaki iniciam uma discussao sobre a distribui¢ao do ltimo dinheiro que os
aldedos ganharam, fruto da explora¢do do gado que foi vendido pelo proprietario e que Schmidt e
Kraner querem roubar; sdo interrompidos pela chegada da Sra. Hélics, que traz a noticia de que Irimias

e Petrina foram vistos na estrada a caminho da aldeia e que, talvez, ja tenham chegado a taberna.

Figura 1. Fotograma do filme Satantang6 - Cena 4.3. Figura 2. Fotograma do filme Satantang6 - Cena 4.3.

Figura 3. Fotograma do filme Satantang6 - Cena 4.3. Figura 4. Fotograma do filme Satantang6 - Cena 4.3.
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Figura 5. Fotograma do filme Satantang6 - Cena 4.3. Figura 6. Fotograma do filme Satantang6 - Cena 4.3.

Este plano-sequéncia inicia-se com Futaki e Schmidt sentados numa mesa, mas s6 conseguimos
visualizar o rosto de Futaki, porque Schmidt surge de costas (Fig. 1). Com a duragdo de
aproximadamente cinco minutos, o plano continua num close-up do rosto de Futaki, que surge
iluminado por um foco direto (Fig. 2 e 3). A camara demora-se na rotacdo em torno da sua cabeca, até
o enquadrar de costas e observa-se, finalmente, Schmidt do outro lado da mesa; a mulher de Schmidt

encontra-se também enquadrada, em profundidade, junto a uma janela (Fig. 4).

Chove e esse facto impede uma visdo nitida do exterior. No momento em que acordam fazer a divisdo
do dinheiro, a Sra. Schmidt entra no enquadramento e d4 ao marido, o dinheiro que tinha guardado nos
seios. A camara lentamente faz um close-up das maos de Schmidt, enquanto este divide o dinheiro
com Futaki (Fig. 5). Percebemos que a divisdo ndo ¢ feita de forma igualitaria entre os dois, contudo

Futaki ndo se manifesta. Fora do quadro a mulher assiste aos acontecimentos que decorrem.

Depois de dividido o dinheiro e enquanto cada um faz a contagem individual, a camara retoma a sua
coreografia circular em torno de Futaki (Fig. 6), enquadrando-o, novamente, de costas. Nesse momento
sdo surpreendidos pela Sra. Kraner que bate a porta; apressadamente, devolvem o dinheiro a Sra.
Schmidt - de pé, no lado esquerdo do quadro -, e esta volta a escondé-lo nos seios, enquanto se dirige
para a porta (Fig. 7). O plano durara mais alguns segundos, enquanto a Sra. Schmidt conversa com a
Sra. Kraner, j& no exterior do plano, e nds aguardamos, tal como as personagens, presos na imagem da

porta que ela fechou atras de si (Fig. 8).
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O procedimento narrativo de Tarr arrasta o espectador para a mesma ilusdo em que as personagens se
encontram, levando-o a acreditar que as situagdes se podem alterar, mesmo que os passos iniciais
(roubar ou enganar) sejam perigosos. O espectador, de alguma forma, sabe que nada de bom saira dali,
contudo, esta pronto para seguir a historia por causa da empatia que as situagdes das personagens
provocam. Emocionalmente, estabelece a sua avaliagdo inicial sobre a situagdo das personagens e,
embora a questione, restaura-a no final. Entretanto, tal como as personagens, espera uma vida melhor

para elas, apesar de saber, desde o inicio, que a esperanga ¢ infundada.

Em relag@o aos sons diegéticos in, ouvem-se os didlogos, os ruidos das acdes das personagens e as
suas respiragdes. Em off, mas pertencendo também a diegese, faz-se presente a chuva, som audivel
também pelas personagens. Concomitantemente, hd um som ndo diegético constante, aumentado,
constituido pelo som dos ponteiros do relogio, o qual se evidencia em relag@o aos restantes sons do

plano, diegéticos ou nao.

Tarr usa uma espécie de dessincronizagdo entre o som e a imagem, no sentido que adiciona ruidos a
posteriori da cena filmada. No inicio do plano, o som alto e constante dos ponteiros do relogio, mistura-
se com o som da chuva e com os didlogos, contudo, ndo existe uma fonte para esse som especifico,
nem nenhuma das personagens o refere. Ou seja, os ruidos usados ndo existem na realidade do tempo
de gravacdo da imagem; eles sdo adicionados a imagem, ligeiramente exagerados, destacados, com o

objetivo de extrapolar a realidade, criando um efeito surreal.

No que diz respeito a camara e a encenacdo das personagens, Tarr optou construir um plano-sequéncia
elaborado, que varia entre enquadramentos estaticos e outros obtidos com a intensificagdo do
movimento de cdmara. Nestes planos, as personagens conversam umas com as outras, dentro e fora do
quadro e a cAmara ndo mostra a pessoa que esta fora durante a conversa. No inicio, quando Futaki
pergunta a Schmidt “O que esperamos? Porque ndo dividimos o dinheiro?”, a camara apenas o
enquadra a ele, para que o espectador ndo consiga ver nenhuma das reagdes das outras personagens
(Fig. 2 e 3). A ideia subjacente a esta caracteristica estilistica, como referido anteriormente, esta
relacionada com o movimento de camara ser independente das agdes das personagens. Em outros
casos, a cdmara mostra as personagens a afastarem-se e a desaparecer ao longo do plano, tal como na
caminhada de Irimias e Petrina analisada. Durante a conversa, Tarr nunca nos mostra 0s seus rostos
em simultdneo; por vezes estdo fora do quadro e a cAdmara ndo mostra a outra pessoa; em outros

momentos, a personagem esta presente no enquadramento, mas de costas.
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A cé@mara sai da sua trajetoria circular em torno das duas personagens, para acompanhar a Sra. Schmidt
que se dirige para a saida do espaco onde estdo, fechando a porta atras de si (Fig. 7 e 8). Depois dela
sair do quadro, a camara continua a gravar a porta durante mais algum tempo. Nao temos acesso a
nenhum ruido proveniente da conversa que se passa do outro lado da porta e, depois de alguns
segundos, ouve-se a voz de Futaki em off: “A tua mulher estda a demorar”, ao que Schmidt responde

“Parto-lhe a cara!” (Fig. 9) O carater estatico deste enquadramento, ¢ enfatizado através do uso de

sons em off.

Figura 7. Fotograma do filme Satantang6 - Cena 4.3. Figura 8. Fotograma do filme Satantang6 - Cena 4.3.

As personagens de Tarr sdo figuras marginais, fechadas pela sua soliddo e condenadas a uma espera.
Ao ouvirmos o didlogo entre as personagens e nao possuindo a informagdo completa que,
habitualmente, ¢ necessaria para qualquer principio de identificacdo e reconhecimento, tem-se a
sensacdo que operam sempre de forma nebulosa. Os seus Unicos planos para alcangar uma posi¢ao
social melhor s3o delineados a custa dos outros, resumindo as suas interagdes a processos de luta e
manipulagdo constantes, jogos de controlo e poder.

Por sua vez, ndo se sabe o que fazem, nem como chegaram ali, desconhecemos, no fundo, quem sao.
Assim como nio se sabe onde e/ou quando se passa a historia, a ndo ser o que se vé: uma comunidade
perdida, num ambiente desolado, na grande planicie hiingara. Além disso, existe um outro fator que
perturba a caracterizagdo das personagens: a opacidade que existe em relacdo aos seus desejos e
necessidades. O espectador segue os corpos mas nao chega a entendé-los realmente (Buslowska,
2012).
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Ressalta-se aqui a importancia da figura humana no cinema de Tarr, pelas peculiaridades transversais
a todas as personagens dos seus filmes e que atestam a visdo humanista do realizador. Existe uma
auséncia de caracterizacao das personagens no sentido usual (ndo se aprofundam os detalhes das suas
vidas e o seu passado psicologico) facto surpreendente se se considerar que o filme € uma adaptacao
do romance de Krasznahorkai. Contudo, como referimos, Tarr ndo fez uma adaptacdo fiel daquele,
ndo narra propriamente o romance, mas antes capta o espirito, a esséncia da historia, com o objetivo
de fazer cinema. Quanto as personagens, o realizador ndo disponibiliza grande informacdo sobre os

tracos caracteristicos reais, transformando-as antes em estereotipos, de que ¢ exemplo o manipulador

e oportunista Irimiés.

Figura 9. Fotograma do filme Satantang6 - Cena 4.3.
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Tarr pertence a tradigdo dos cineastas modernistas, como Fassbinder, Bresson ou Tarkovsky, que
contam histérias sobre o sofrimento dos seres humanos e que, para a representacdo, escolhem
personagens pouco empaticas, com as quais o espectador ndo sente uma identificagdo emocional,
visando essa escolha uma espécie de absolvicdo moral (Kovéacs, 2013, p.154). As pessoas tendem a
compreender e perdoar aqueles de quem gostam, por quem sentem empatia, porém nao € o perdao das
personagens que estes realizadores esperam dos espectadores, e também nao querem que o espectador
goste delas. E precisamente a solidariedade e a suspensio do julgamento moral que pretendem extrair

(Kovacs, 2013, p.154).

Na verdade, até nos seus embustes e mentiras as personagens sao mediocres e vulgares, produzindo
no espectador censura, mas também compaixao, pelo vazio das suas vidas. As suas ace¢des nao tém
qualquer simbologia, ndo remetem a algo, sdo apenas exterioridade, auséncia. E nos planos de
enquadramento, elas surgem frequentemente proximas dos materiais e das superficies (paredes, portas,
janelas), o que cria entre elas e os espagos uma relagdo de igualdade ou de insignificancia, de auséncia

de vida.

4.3.1.- Redacao do relatorio de Irimias sobre os aldeiaos

Parte I1I - 01:20:41 - 01:23:40

Irimias, Petrina e Sanyi chegam a cidade e entram na taberna de Steigerwald, onde vao passar a noite.
Irimids manda Sanyi chamar um homem para se encontrar com ele na taberna e a quem, depois, pede

explosivos. Enquanto aguardam a sua chegada, Irimias pede a Petrina que escreva os seus relatos sobre

os movimentos dos aldedos para entregar a policia.
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Figura 10. Fotograma do filme Satantang6 - Cena 4.3.1

A estrutura circular da narrativa ¢ complementada pelos movimentos circulares da cAmara que encerra
as personagens no circulo da histdria, sinalizando um persistente retorno ao ponto inicial da mesma.
A teia da aranha constitui a forma como se define a estrutura da historia, assim como a encenagdo do
filme.

O médico parece estar no centro de todos os eventos narrados e ao mesmo tempo fora deles, pois é o
observador; posi¢ao que ndo pode pertencer a Irimias, pois o seu papel (também) é controlado pelo
capitdo (policia do Estado), ou seja, ele procede ao longo do circulo, faz parte da teia de informagdes.
A Ttnica diferenga entre ele e os outros, ¢ que ele pode visualizar o tempo; ou seja, Irimids esta

consciente de que nada mudara e tudo permanecerd nas mesmas posigoes.

Um exemplo claro desta abordagem da camara, é a cena em que Petrina redige o relatdrio de Irimias
sobre os aldedos (Fig. 10) e, mais tarde, quando este relatorio é lido pelos policias. Nesta cena em
particular, os pratos, copos e cinzeiros distribuidos pelas mesas da taberna, onde Irimias e Petrina

param durante a noite para escrever o relatorio, fazem parte do ritual circular, pela sua forma.
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Enquanto no plano-sequéncia anterior (Fig.1, 2 e 3), a camara se movimenta num eixo de 180 graus,
nesta cena, ela faz dois circulos de 360 graus a volta da mesa onde Petrina esta sentado e escreve. Qual
a razdo para o refor¢o do movimento circular? Na opinido de Batori (2018), a escolha de Tarr em
acentuar a trajetoria circular da cdmara, nestas cenas em especifico, revela a repeticdo das relagdes de
poder e a permanéncia das posigoes dos opressores na narrativa (Batori, 2018, p.160-161).

Concordamos com a afirmagao, pois ndo € por acaso que, neste plano-sequéncia (Fig. 10) e no seguinte
(Fig. 11-19), Tarr opta pela estética da circularidade em pleno. Ao contrario do que acontece na maior
parte do filme, em que o movimento de camara ¢ independente da agdo das personagens e,
concretamente, no plano-sequéncia representado na Fig. 10, a camara possui um proposito narrativo,
ou seja, o tempo da narrativa coincide com o tempo da cdmara; este aspeto manifesta-se no facto da
camara seguir a totalidade do discurso de Irimids e dos seus movimentos, representando assim a

posicao de Irimids enquanto figura intermedidria entre a esfera de poder (Estado) e o povo.

Irimids propde instalar um espago comunitario na mansao, a0 mesmo tempo que, enquanto informador
do regime, nao pode ele mesmo fazer parte desse projeto coletivo. O seu papel €, portanto, duplo: por
um lado, engana os aldedos, prometendo uma vida melhor na fanya e, por outro, engana-os ainda mais,

relatando as suas atividades e movimentos as autoridades.

Ao longo do filme, o espectador tem acesso a informagao diegética e ndo diegética, pelos episodios
vividos por cada uma das personagens e através do narrador, informagao essa que as personagens nao
tém; pode dizer-se que o espectador possui uma visdo aérea sobre a comunidade e ¢ aqui que reside o
grande poder do filme. Assiste a algumas historias individuais, mas ndo se identifica particularmente
com nenhuma das personagens, pois a sua caracterizacdo ¢ feita de forma superficial. Tarr trabalha
mais a visao macro do ser humano do que as historias das pessoas, ou seja, possui uma perspetiva mais
ampla das pessoas nos lugares e do poder de controlo do Estado, que as vigia.

No primeiro capitulo, as personagens falam sobre Irimiads como sendo o seu salvador; o espectador,
por sua vez, fica a saber que Irimias e Petrina s@o criminosos e que trabalham como agentes disfarcados
da policia do Estado.

Neste plano-sequéncia, o espectador, sem surpresa, assiste e continua a constatar as habilidades
retoricas de Irimias, no seu discurso poético e enganador. O que se entende € que o que parece ser sem
esperanca no comego (Fig.1-9), também o ¢é no final, pois a personagem integra uma estrutura de

vigilancia que se revela imutavel (Fig. 10) e da qual ele proprio também ndo consegue escapar.
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Os aldedos ignoram o facto de estarem a ser usados e manipulados pela policia do Estado, fornecendo
dados sobre eles mesmos e a propria comunidade; ao alimentar o conhecimento da rede de informagao,
transformam-se em elementos e prisioneiros dessa mesma rede.

Se inicialmente eles estavam cativos da sua situagdo econdémica e social, tornaram-se reféns de uma
vasta rede que nunca os deixard ir. E ¢é isso que confere a ideia de circularidade um significado mais

geral.

Mas se todos os caminhos a sua frente estdo interligados e nenhum dos aldedos consegue sair da rede,
por mais que tentem, eles permanecerdo enredados no sistema. Podem ir o mais longe que puderem,
desde o seu ponto de partida original, mas ainda fazem parte da conspiracao de Irimids, o que significa

a conspiracao do Estado.

4.3.2. - Entrega do relatoério a policia

Parte II1 - 02:06:22 - 02:21:26

Na esquadra da policia, dois funcionarios corrigem o relatorio de Irimias sobre os aldedos.

Figura 11. Fotograma do filme Satantang6 - Cena 4.3.2 Figura 12. Fotograma do filme Satantang6 - Cena 4.3.2

Este plano-sequéncia repete o movimento de camara a 360 graus, perfazendo quatro circulos
completos e mais dois semi-circulos. Tal como no plano anterior (Fig.10), esta sequéncia é outro
exemplo da variagdo entre a mobilidade e imobilidade da camara (Fig. 11 e 12). Com a duracdo
aproximada de quinze minutos, esta dividida em dois planos-sequéncia, cada um com sete minutos e
trinta segundos. A distribuicdo entre o carater estatico e dinamico da camara € proporcionalmente

simétrico.
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A sequéncia comeca com um plano geral, fixo, da esquadra, na mesma posi¢do com que termina o
segundo plano-sequéncia em movimento (Fig. 11): entre as duas posi¢des estaticas, ambos os planos
contém um movimento circular, no sentido dos ponteiros do reldgio, no primeiro plano (Fig. 13-17) e
em sentido contrario, no segundo (Fig. 18-21). Ambos os movimentos circulares sdo introduzidos por
uma panoramica curta que parece seguir as personagens, contudo, rapidamente, a camara inicia um
movimento circular sem qualquer relagdo com o que as personagens estdo a fazer. O Unico elemento
que corta esta simetria, ¢ um plano estatico de 1 minuto e 23 segundos, no final do primeiro plano-
sequéncia (Fig. 17).

Nesta cena, fica claramente evidenciada a forma como o trabalho de camara de Tarr esta

sistematicamente estruturado por variagdes estilisticas.

Figura 13. Fotograma do filme Satantang6 - Cena 4.3.2 Figura 14. Fotograma do filme Satantang6 - Cena 4.3.2

Figura 15. Fotograma do filme Satantang6 - Cena 4.3.2 Figura 16. Fotograma do filme Satantang6 - Cena 4.3.2

60



A CONDICAO DO SER HUMANO NO PLANO-SEQUENCIA DE BELA TARR- UM ESTUDO DE CASO DO FILME SATANTANGO

Figura 17. Fotograma do filme Satantang6 - Cena 4.3.2

Figura 18. Fotograma do filme Satantang6 - Cena 4.3.2 Figura 19. Fotograma do filme Satantang6 - Cena 4.3.2
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Figura 20. Fotograma do filme Satantang6 - Cena 4.3.2

Figura 21. Fotograma do filme Satantang6 - Cena 4.3.2
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Em Satantango, o horizonte a preto e branco, enlameado e decadente do A/fold espelha o espaco
abandonado apos a descolonizagdo russa. Um lugar esquecido. Neste espaco onde ja ndo cresce nada,
surge uma nova lideranca, a de Irimids que, no entanto, também ela propria ¢ subserviente nesta teia
de poder. Irimiés, enquanto elemento do grupo, é controlado e monitorizado pela policia, a qual tem

que entregar relatorios (Fig.11).

Para revelar o sentido do isolamento psicoldgico das personagens, a Black Series e Satintango em
particular, opera com formas espaciais tanto horizontais (cenas das caminhadas) quanto verticais
(cenas da danca na taberna e do dialogo de Schmidt e Futaki), envolvendo as personagens numa prisdo
(Batori, 2018, p. 161), uma armadilha espaco-temporal, lembrando a metafora da teia de aranha.
Nesta prisdo, a cdmara parece assumir um olhar omnipresente, movendo-se entre as personagens,
enquanto estas permanecem praticamente imoveis, em enquadramentos fechados, estabelecendo um
quadro historico de vigilancia.

Qual ¢ o objetivo destas variagoes estilisticas da cAmara de Tarr?

Tarr pretende reforcar esta intengdo narrativa, através de uma estética observacional ao longo de todo
o filme e, no caso desta cena (e da anterior), através de movimentos de camara circulares. Além disso,
também existem referéncias a estrutura opressora no texto do filme, aludindo ao circulo eterno da

historia, onde tudo retorna ao ponto zero dos acontecimentos.

Com o jogo composicional destas duas cenas-chave, Tarr parece acentuar a continuidade do sistema
autoritario herdado pela estrutura socio-politica comunista. Mesmo no final do filme, a historia de
Satantango termina com o médico encerrando a janela e bloqueando a sua visdo e a do espectador,
facto que, apesar disso, ndo pode ser interpretado como o fim da vigilancia socialista (Batori, 2018,

pp. 160-161).

4.3.3. - Inferéncias sobre a anilise da tanya e os jogos de poder

No romance de Krasznahorkai, existe uma estrutura narrativa circular, tal como no filme: a narrativa
¢ iniciada na comunidade, com a saida dos aldedos da mesma. No final do romance, os aldedos voltam
exatamente ao ponto de partida da histdria (a comunidade) e, no filme, os aldedos sdo dispersos e
abandonados a sua sorte; porém, no segundo, a narrativa termina naquele local (a comunidade), na
cena em que o0 médico se enclausura, encerrando a janela, o que simboliza o fim da histéria no romance,

assim como no filme.
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Sobre a estrutura narrativa circular, inicialmente o esforgo das personagens parece direcionado para
desmontar algum tipo de ordem que mantém os aldedos presos numa determinada situagdo. Este
processo envolve movimentos destrutivos ou ilegais - como ¢ o caso do plano-sequéncia (Fig. 1-9)
com o desfalque do fundo comunitario, a mentira, e outros -, pois as personagens estdo numa posi¢ao
tdo miseravel que julgam impossivel que agdes regulares ou legais possam melhorar a sua situagao.
Consideram-se condenadas a fracassar desde o inicio, acreditam pouco no futuro, sentem-se
prisioneiras e impotentes perante aqueles que ndo podem vencer (a ordem estabelecida, na figura do

Estado).

A duragdo das sequéncias, a repetitividade das acdes, o espago pro filmico e cenografico, contribuem
para a estética da circularidade e da paralisagdo, conferindo ao espago filmico uma conotagao alegorica
(Batori, 2018, p. 151). Alguns pormenores no cenario, despertam-nos para a circularidade da narrativa:
os cortinados tém motivos circulares, assim como sdo circulares o espelho na parede e o radio em cima

da mesa.

A camara nunca simula um ponto de vista de nenhuma personagem, ao contrario disso, os planos
surgem como sec¢des independentes que obrigam a ver a agdo narrativa numa relagdo triangular -
personagens, espectador e camara. O espectador tem acesso a informagdo diegética e nao diegética,
através do narrador, informacgdo essa que as personagens ndo tém; pode dizer-se que o espectador
possui uma perspetiva omnipresente, uma visao aérea sobre a comunidade e € aqui que reside o grande
poder do filme. Assiste a episddios isolados da vida (das personagens), intercalados, mas nao se
identifica particularmente com nenhuma das personagens. Esta constante dindmica da camara exige
um modo de ver que incentiva o espectador a estar de uma forma mais atenta ao mundo representado,

maximizando o seu impacto emocional e sensibilidade ética.

As personagens ndo trazem muitas informagdes sobre o seu passado. No caso de Irimiés e Petrina, ¢
referido no inicio do filme, que cometeram pequenos delitos; porém, essa ndo ¢ uma informacéo que
contribua para uma melhor compreensdo das personagens em questdo. Neste sentido, a estrutura
circular de todo o filme, pode também estar relacionada com a circunstancia das personagens viverem

no presente, sem passado ou futuro.

A principal ideia de Tarr, no filme, parece fundamentar-se em um processo de desintegracdo e
restauracdo de algum tipo de vida quotidiana. As historias tornam-se estruturalmente lineares, com um

claro desenvolvimento da narrativa e onde as personagens estdo na mesma posi¢do em que estavam
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no comego, ou numa posi¢do ainda pior; a aparente progressao da historia acaba por ser um retorno a

uma espécie de armadilha da qual ndo conseguem sair.

Com a faléncia do comunismo, enquanto modelo economico da comunidade, o que resta aos aldedos
¢ a privacao material e a expropriacdo: Irimias, personagem sombria e cheia de promessas (Yurchak,
2005, p.4) impede, através de uma retorica complexa, com alusdes religiosas, que mantenham o seu

ultimo refugio e a liberdade de estarem excluidos.
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5. CONCLUSOES

Quando se estuda um filme complexo, denso, como Sdtdntango, torna-se util contextualizar o
enquadramento politico da vida na Hungria, sobre o qual Tarr pretende dirigir a atencéo do espectador,
o que nem sempre ¢ facil. Alguns de nds, ocidentais, com uma cultura distinta e perspetiva externa
sobre a historia da Europa Oriental, poderemos ficar confusos com o contexto politico de Satdntango
e ndo compreender alguns dos dialogos das personagens, sobretudo aqueles que se referem ao

apocalipse.

Ha uma intengdo de Tarr e Krasznahorkai em dizer algo sobre as condigdes que eles consideram
desumanas e de extrema pobreza da vida das pessoas, durante o periodo do Estado Socialista, através
de uma linguagem “secreta”, porque nunca ¢ totalmente abordado o contexto historico e espacial do
filme (Kovacs, 2013). O mundo comum de Krasznahorkai e de Béla Tarr, surge-nos de uma forma
degradada, miseravel, cuja responsabilidade parece estar relacionada com um status quo politico

opressivo.

Entretanto, Tarr mostra-nos algumas situagdes de realidade que ndo sdo necessariamente signos de
alguma coisa ou de uma verdade da qual seria preciso convencer-nos; sdo situagdes que conservam o
seu peso, a sua singularidade e, sobretudo, a sua enorme ambiguidade através de recursos estilisticos
como o plano-sequéncia. O filme pode ser entendido segundo os movimentos da cdmara e os
enquadramentos da imagem, que levam com frequéncia a distor¢do do espago e do tempo tornando,

consequentemente, dificil a produgdo de sentido, por parte do espectador.

Tarr, em entrevista a Bujdosd, em 2011, sobre as pessoas que estdo presentes nos seus filmes,

esclarece:

Todos t€ém uma qualidade adoravel, e todos tém a mais negra falta de carater. E sempre uma questao
de circunstancias, que sdo sempre mais dificeis, quando sob diferentes pressdes; se essas pressdes nao

existirem, entdo € 6bvio que a liberdade pode trazer algo de bom a todos (Bujdoso, 2011).

Satantango6 implica uma tese simples: no mundo onde vivem os alde@os, o Estado e Irimias, Tarr sugere
que 0s pobres para subsistir tém de enganar-se uns aos outros. E Estike quem da a aventura dos aldedos
uma dimensao ética e abre uma perspetiva moral individual a este drama que poderia ser apenas social.
Suprimindo-a da historia, ela ndo seria igual. Contudo, a historia da Estike eclipsa-se atras de uma
realidade social perfeitamente objetiva, que ¢ retratada por Tarr através do tratamento do tempo e do
espago enquanto material filmico. Dessa forma, passa para o plano de fundo o drama moral e

psicoldgico que, por si s, bastaria para justificar o filme.
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Por uma questdo de pertinéncia para o tema, a escolha da ndo abordagem das cenas individuais da
Estike e do médico (cena final do filme, j& nomeada neste trabalho), reside no facto de ambas as
personagens se situarem nos polos extremos da decadéncia e ruina do ser humano: a primeira suicidou-
se com raticida; a segunda, através de uma desisténcia consciente da vida que, a0 mesmo tempo, pode
ser vista como um ato de resisténcia, representando aqueles que escolhem permanecer nos locais onde
tém raizes. Entre estes dois polos, situam-se as restantes personagens, os nao bafejados pela sorte, os

enganados.

No cerne da narrativa estdo os habitantes de uma comunidade rural, no sudeste da Hungria. Durante o
periodo pods-estalinista, entre meados dos anos 50 e meados dos anos 80, essas comunidades
representaram um apelo a autonomia das pessoas, permitindo que construissem a sua casa por conta
propria, a0 mesmo tempo que estabeleciam uma economia doméstica em comunidade, garantindo a

sua familia, dessa forma, produtos agricolas e sua subsisténcia.

No final dos anos 80, provavelmente devido ao estado geral econdomico e politico da regido e do pais
-desde o fim dos anos 60 que se experimentava uma espécie de "socialismo de mercado", modelo
limitado de reforma econdmica sem reforma politica (Fernandes, 1999) -, a divida interna, que nao
parava de aumentar e ao facto de algumas destas indistrias comunitarias ndo serem tdo lucrativas para
anova economia de mercado (que se antevia com o processo da democratizago), estes lugares foram
abandonados e condenados a uma morte lenta e os trabalhadores da prospera comunidade de outrora,

de modelo socialista, tornaram-se miseraveis.

A maioria das personagens de Tarr estd numa posicdo marginalizada. Nao sdo s6 marginalizadas
socialmente, mas também escolhem ser passivas perante o sistema, assumindo uma posicao de
observador, como ¢ o caso especifico do médico, cuja ocupagdo se resume a escrutinar a vida dos
outros e anotar o que vé da janela. Esta personagem representa a classe social privilegiada (parecendo
ser a inica com acesso a saneamento basico na sua habitagdo) porém, é também ela incapaz de utilizar
o seu poder/ privilégio para induzir a mudanga do sistema. Neste sentido, as personagens parecem
refletir o segundo periodo (de estagnacdo) do regime socialista. Ao contrario da geragcdo mais velha,
os mais jovens da ultima geragdo soviética, tinham uma identidade comum, formada por uma
experiéncia partilhada do discurso normalizado, ubiquo e imutavel dos anos de Brezhnev (Yurckak,

2005, p. 32).
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E evidente que a historia de Sdtdntangé contém também uma mensagem politica, evidenciando a forma
como os servigos secretos do Estado, de uma maneira ou outra, conseguiam controlar os cidadaos,
incorporando-os na sua rede de informadores; podemos olhar para as personagens, como fazendo parte
daquela geragdo mais jovem, estagnada, que nasceu entre os anos 1950-1970 e atingiu a maioridade
entre os anos 1970-1980.

Kovacs (2013, p. 80) esclarece que sete das personagens principais de Satdntango sdo representadas
por pessoas que provém de uma subcultura artistica hungara em particular e apenas uma delas ¢ ator
profissional, Miklos Székely B., que representa Futaki. Além dele, também encontramos no filme
outros artistas da vanguarda: Schmidt é interpretado por um conhecido pintor e musico dos anos 70 e
80, Laslo feLugossy; Halics faz-se representar por alguém proximo deste circulo, Alfréd Jarai e
Petrina, por um cineasta do inicio dos anos 80, Dr Putyi Horvath; também, um famoso escritor, Péter

Dobay, interpreta a personagem do capito.

Para um grande nimero de cidaddos soviéticos muitos dos valores e ideais fundamentais da vida
socialista (tais como igualdade, comunidade, educagao, trabalho e preocupacéo com o futuro) eram de
genuina importancia, apesar do facto de muitas das suas praticas quotidianas transgredirem,
reinterpretarem, ou recusarem certas normas e regras representadas na ideologia oficial do Estado

socialista (Yurchak, 2005, p. 8).

Constatamos que a estrutura do filme (e do livro) e a sua mensagem nao sdo fundamentalmente
historicas ou politicas; abordam, sobretudo, a natureza da condicdo humana. No entanto, sem
compreender os pontos de partida sociais, historicos e economicos, seria dificil entendé-lo
politicamente e, consequentemente, chegar a uma ideia mais clara do ser humano no mundo de Tarr.
Em Satantango, como referido anteriormente, o iinico ponto de referéncia € a condi¢cdo humana, tendo

a miséria como indignidade, validada e refor¢ada pelo Estado.

A pobreza como vulnerabilidade social ¢ um estado de expectativa, de "amanhd pode ser diferente",
de antecipacdo, enquanto que a privagao se podem associar a rebelido e a desintegragao espiritual. De
facto, a resposta humana das personagens (Futaki, Sra. Schmidt, Halics, etc.) a esta situag@o surge,
com frequéncia, sob a forma de explosoes reativas, desorganizadas (por exemplo, a cena da danga na

taberna, abordada anteriormente), constituindo como que um contraponto a ordem estabelecida.

Os aldedos estdo isolados na planicie, alheados na taberna e despojados nas propriedades dispersas (ou
no insucesso da mansdo Almassy) porque todos estes locais ndo servem como lugares de esperanga,

apenas servem para aguardar, sdo locais onde a pobreza e a miséria retiram dignidade ao homem.
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No filme, a degradacdo da natureza humana assemelha-se a degradacdo dos espacos através de
elementos naturais (chuva, vento, lama), mas também a uma associa¢do com um padrao de vida menor,
como o dos animais; o ser humano como ser primitivo e basico que apenas sobrevive.

Um bom exemplo disso, ¢ quando o taberneiro encontra Futaki a vomitar ao lado de um porco, no
exterior da taberna, a chuva (Parte I - 01:28:13 — 01:30:21). O taberneiro ajuda-o a regressar ao interior
e da-lhe dgua e comida. Apesar das personagens sairem do plano, Tarr continua a gravar a cena,

enquadrando o porco durante mais alguns segundos (Fig.1).

Figura 1. Fotograma do filme Satantang6 - Conclusdes

A causa da miséria é politica ou é a propria condigdo humana que se assume num estado limite,

comparado aos animais, quando o que esta em causa ¢ a sobrevivéncia?

Atentemos, ao plano de abertura do filme (Parte I - 0:00:00 — 00:07:50), que consideramos ser um
exemplo ilustrativo desta questdo. Os créditos cedem o seu lugar num lento fade in e este é o plano

abertura do filme, onde se observam vacas a sair dos estabulos e a camara percorre, num s6 plano-
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sequéncia de cerca de oito minutos, o espago de um quintal em frente de um celeiro, onde os inicos

elementos visiveis sao edificios em ruinas, agua e lama (Fig. 2)

Figura 2. Fotograma do filme Satantang6 - Conclusdes Figura 3. Fotograma do filme Satantang6 - Conclusdes

Tarr recorre varias vezes a planos semelhantes, para retratar a paisagem. Sobre a razio para este
tratamento visual em Satdntango, ele afirma, em entrevista a Kovacs (1994) que, apesar da imagem
frontal parecer muito primitiva, esse € o tipo de simplicidade que queria alcangar. Acrescenta que o
mais incrivel € ndo conseguir decidir se 0 A/f6ld, é um verdadeiro horizonte ou apenas uma perspetiva

de desesperanga.

Entre o inicio e o final deste plano (Fig. 2 e 3), a camara inicia um lento fravelling quando as vacas
comecam a caminhar e, durante esse movimento, surge inevitavelmente a questdo — quem podera
habitar aqui? Nenhuma figura humana aparece, assomando a alguma janela, ou surge por qualquer
porta. Com o avancar do filme, encontramos outros vagarosos habitantes da aldeia, embora nenhum
parega mais evoluido que as vacas errantes (Dargis, 2006).

Mas porque representar os animais na primeira cena do filme? Para Dargis, esta abertura serve para
estabelecer o estilo da encenagdo de Tarr, que orientard o publico para as futuras agdes das

personagens, particularmente, no que diz respeito a sua aparente semelhanca a este grupo de gado.

De facto, a encenag@o do plano de abertura das vacas ¢ muito semelhante a abordagem de Tarr para
representar os aldedos diversas vezes no filme- um travelling lateral unidirecional. Um bom exemplo
desta questdo, ¢ o plano em que Tarr acompanha o percurso dos aldedos, durante o transporte até a

estacdo ferroviaria, apds deixarem a mansao Almassy (Parte 11 - 01:50:31 — 01:52:47) (Fig. 4, 5 ¢ 6).
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A fungédo deste movimento ¢, num sentido global, sugerir a insignificancia do ser humano, retratando-

o na simplicidade da sua existéncia.

Figura 4. Fotograma do filme Satantang6 - Conclusdes Figura 5. Fotograma do filme Satantang6 - Conclusdes

Figura 6. Fotograma do filme Satantang6 - Conclusdes

A parte da devocao irrealista a Irimias, os aldefos tém outros valores distorcidos, considerando o
dinheiro e o individualismo mais importantes do que a sua comunidade. As pessoas partilham ideais
comunistas, contudo, sdo corrompidas pelo desespero da precariedade e da extrema pobreza, sentindo

anecessidade de adotar uma mentalidade de lucro, quando a sua propria sobrevivéncia estd ameacgada.
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A causa da desumanizacdo em Sdatantango nao ¢ dos aldedos, ela ndo ¢ inata dentro deles, como Tarr
refere anteriormente, se as condi¢des externas (causadas pelo abandono e falta de liberdade e apoio do
Estado) fossem diferentes, as pessoas, com certeza, também seriam diferentes.

De facto, perante as desigualdades sociais em que vivem, os aldedos respondem manipulando os
outros, pois eles proprios estdo a ser manipulados pelo Estado e por Irimids; ¢ uma repeti¢ao

comportamental.

As imagens de Tarr contribuem para a nossa compreensao dos problemas sociais presentes no cenario
falido da comunidade. O simbolismo da metafora das aranhas, que se movem em torno dos aldedos
quando estes estdo na taberna, etilizados e alienados, serve para reforcar a influéncia nociva dos

oportunistas quando os membros da comunidade se tornam complacentes.

O estilo denso de Tarr para contar historias, serve para acentuar as questdes politicas que estdo sempre
presentes no desenrolar da histéria. Este filme ¢ um retrato negativo do aproveitamento e
comportamento irresponsavel politico e das suas consequéncias. Através das agdes das personagens
de Sdtantango, vemos como as pessoas motivadas pela ganancia podem prejudicar gravemente outras
a sua volta contribuindo, assim, para o refor¢o do aproveitamento politico e irresponsabilidade social.

Um eco negativo.

A camara expressa-se através das cenas da paisagem, da danca das personagens e dos interiores
miseraveis e transmite a ordem injusta e opressora do universo de Satdntangd; uma armadilha da qual
nao se pode escapar. Em alguns momentos chave, a cdmara acompanha a narrativa circular do texto,
sendo que, com frequéncia, o objetivo parece ser reforgar a ideia de controlo das personagens pela
policia, sobretudo no plano-sequéncia final (cena analisada anteriormente).

O controlo referido, parece manter-se mesmo quando Tarr apresenta uma excegdo a sua estética, na
encenacdo das personagens. Atentemos na primeira cena que decorre na esquadra da policia, que ¢
retratada numa sequéncia de planos fixos e breves, contudo expressiva desse mesmo controlo (Parte I

- 00:49:52 - 00:58:21).
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Nesta cena, o capitdo afirma que a vigilancia é necessaria porque "as pessoas ndo gostam da liberdade,

téem medo dela", deixando Irimids sem outra opg¢ao a ndo ser colaborar (Fig. 7 ¢ 8).

Figura 7. Fotograma do filme Satantango - Conclusdes Figura 8. Fotograma do filme Satantang6 - Conclusdes

Em Sdtantango tem continuidade a tendéncia de aumentar a duragdo média dos planos, sendo que o
salto entre Damnation (filme precedente de Tarr) e Satantango € de 22%; mesmo dentro do proprio

filme, ha um aumento constante na duragdo média do plano (Kovacs, 2013, p. 73).

O filme esta dividido em trés partes, verificando-se algumas varia¢des, neste parametro, ao longo das
trés. A primeira parte tem planos ligeiramente mais curtos do que a segunda e a terceira tem os planos
mais longos. Em alguns dos planos de Sdrtantango, inclusive naqueles que sdo analisados neste
trabalho, a ag@o da historia é suspensa; porém, também ha momentos no filme em que parte da acdo
ocorre de forma equivalente ao tempo narrativo. Apesar disso, pode ser verificado que mesmo em
cenas onde a historia e o tempo da narrativa correm paralelos um ao outro, ndo € raro que as sequéncias

permanegam separadas das preocupacdes narrativas.

Como tal, alguns dos exemplos analisados encaixam-se nesta ideia da redugdo da fungdo narrativa.
Sdo planos-sequéncia onde a repeticdo, a ambiguidade ou falta de causalidade na historia, podem

parecer momentos de tempo morto ou a pausa descritiva nomeada por Caglayan (2018, p. 93).

Contudo, na primeira parte do filme, existe uma sequéncia tnica num estilo muito marcado pelo corte,
com varios planos intercalados e a acdo no centro do enquadramento. Tarr, através de uma encenagao
mais sobria e narrativa, torna o dialogo e o seu significado, mais claros para o espectador, centrando a

sua atencdo naquilo que € dito e que sera fundamental para acompanhar a historia.
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Nao ¢ por acaso que estes sdo os planos esteticamente mais classicos de todo o filme (shot-reverse-
shot); ¢ o momento em que o capitdo informa Irimias e Petrina que terfo que seguir as suas ordens e
trabalhar como informadores do regime. Trata-se dos planos mais curtos do filme, sendo que o close-

up do rosto de Irimias tem (apenas) cerca de dez segundos.

Esta solucao de encenacdo esta em perfeito acordo, por um lado, com o argumento e, por outro, em
profunda contradigdo com a estética adotada por Tarr, ao longo de todo o filme. Neste sentido,
podemos considerar que o comportamento do Estado € contrario a estética de Tarr, inferindo dai ser
essa a razdo para a ndo inclusdo daquele comportamento no plano-sequéncia lento. Ao retratar o
funcionamento do mundo de Satantango e as suas relagoes de poder de uma forma mais tradicional,
Tarr abre caminho para que possamos concluir que a sua estética esta em desacordo com a atuacdo do

sistema.
5.1 A DIGNIDADE HUMANA EM BELA TARRE A SUA PERTINENCIA NA ATUALIDADE

Este filme estende, ao longo da sua duragdo, o momento de transi¢ao entre os dois regimes politicos
na Hungria, através de varios periodos de espera; o objetivo ndo ¢é regressar ao passado em uma espécie
de nostalgia pelo comunismo que termina, mas sim prolongar o tempo de indecisao. Ou seja, Tarr pede
ao espectador que veja a democracia que chega, num momento anterior a sua chegada (Heck, 2020, p.
51-52).

Concordamos com Heck na medida em que para compreender o ser humano expresso em Satantango
¢ necessario investigar sobre a relagdo do filme com este momento de espera, na historia e politica
htingaras. Porém, o filme ndo representa localizagdes espaciais ou temporais especificas (Kovacs,
2013) e, desde o seu inicio, estabelece um certo grau de ambiguidade, a qual o plano-sequéncia,

enquanto recurso estilistico, nao é alheio, como ficou claro pelas leituras e pesquisas efetuadas.

E claro que o espectador, ao assistir ao desenvolvimento do filme, sente uma certa empatia pelos mais

vulneraveis, perante a visualizacdo da luta desigual entre eles e o poder instituido, mais forte.

Porque os aldedos ndo se juntam todos e enfrentam a ordem estabelecida? Seria possivel aparecer
alguém bem intencionado, com vontade de ser solidario e ajudar a modificar o status quo, em vez deste

Irimias enganador? Tarr mostra-nos que nao.

E profunda a descrenga de Sdtdntangé no comunismo (Heck, 2020, p. 50). Concordamos que a
descrenca evidenciada no filme reside, sobretudo, na incapacidade de acreditar na humanidade. Entao

qual ¢ a mensagem de Tarr? Onde reside a dignidade humana do ser humano?
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A privacao das necessidades humanas basicas e a pobreza material e espiritual t€m um significado
socio-histdrico; os sinais mais marcantes dessa pobreza sdo a passividade, inércia e falta de objetivo,
dos aldedos, no momento em que sdo abandonados ao seu destino. Nao vivem, sobrevivem e, este
facto, aliado as duras condigoes de vida e a pobreza extrema, leva-os a serem indiferentes ao que as

rodeia.

Tarr faz um acompanhamento integral e realista desta desarticulacdo das suas vidas, mostrando o
espectro do processo de opressao (policia) como forma de silenciar a sua miséria. O fim do regime
totalitarista, comunista, deixou-as orfds, sem lhes ensinar, ou deixar enraizados, quaisquer valores de

solidariedade e/ou de partilha, apesar de viverem em comunidade.

Num mundo onde o comunismo, enquanto modelo ideal de vida comunitaria e utopia politica falha,
Tarr e Krasznahorkai optam por nos mostrar o fim da historia e da propria identidade pos-comunista,
através da visdo dos que sofrem, dos verdadeiros trabalhadores e ndo dos que criam esta sociedade

opressiva. E aqui que reside o grande poder humanista do filme.

Sobre esta abordagem a representagdo do ser humano, Agnes Hranitzky, mulher e colaboradora de
Tarr, afirma numa entrevista a Kovacs (1994), apds a estreia de Sdtantango: No final dos anos 80
vimos como as pessoas comegaram a sentir vergonha de serem pobres, da sua miséria, apesar desta
nao ser culpa deles. Essas pessoas sucumbiram completamente. E se as vemos torturando-se na sua
propria situag@o, ndo as podemos torturar ainda mais num filme.

Tarr mostra-nos como o ser humano ¢ capaz de sucumbir a propria miséria, mas depois resgata-os
conferindo protagonismo aos seus rostos como se de paisagens se tratassem. A abordagem estética que
Tarr faz do ser humano traduz-se numa profunda igualdade, no mesmo tipo de movimento e
demorando um tempo semelhante ao que levaria a representar uma paisagem. O tempo demorado em
que ficamos frente as personagens, sem mais nenhum assunto na imagem, convoca sentimentos de

compaixdo por aquelas pessoas representadas (Fig. 9 e 10).

E ¢ aqui que o realizador lhes confere dignidade. E através da representacdo das pessoas, nos seus

contextos histdrico, politico e social, que Tarr nos mostra a fragilidade e a dignidade humanas.

Ainda sobre a dignidade humana Tarr, em entrevista a Bujdoso, em 2011, afirma: Procurar defender
a dignidade humana, ¢ procurar combater as desigualdades sociais. Ha dignidade em todos, e a inica
verdadeira tragédia € quando uma pessoa é capaz de algo e no decurso da sua vida ndo cumpre o que
poderia ter alcancado. E a tinica tragédia real que vejo, tudo o resto ¢ uma piada. Uma vida humana

condenada ao fracasso (Bujdoso, 2011).
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Figura 9. Fotograma do filme Satantang6 - Conclusdes

Figura 10. Fotograma do filme Satantang6 - Conclusdes
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Porqué continuar a estudar o ser humano expresso em Satantango?

Satantango pode resgatar um maior conhecimento da historia do Leste Europeu e contribuir para a
unido da Europa que, ainda hoje, possui muitas fragmentag¢des, nomeadamente as clivagens culturais,

bem vincadas, entre o Oriente/Ocidente.

No ano que a Hungria entrou para a Unido Europeia (UE), em 2004, vivia-se uma espécie de otimismo
na Europa, na constru¢do de um projeto coeso e mais forte econdmica e politicamente, do que a
América. Um exemplo disso € o livro, The European Dream: How Europe’s vision of the Future is
Quietly Eclipsing the American Dream, de Jeremy Rifkin (2004), no qual ele desenha um projeto que
acrescenta valores socialistas ao que o capitalismo tinha de melhor - sonho europeu. Ele afirma na sua
introdugdo: E um sonho que nos leva para além da modernidade e pos-modernidade, para uma era

global. O sonho europeu, em suma, cria uma nova historia (Rifkin, 2004, p.7).

Tarr, nesse mesmo ano, realizou a curta-metragem Prologue (2004), que pertence a colegdo Visions of
Europe, na qual apresenta um discurso com expectativas diferentes do otimismo de Jeremy Rifkin.
Apesar de ser um filme sem qualquer pretensdo de projetar o futuro ou alterar o presente, durante os
cinco minutos de duragcdo do mesmo, Tarr repete a formula adotada em Satantango, e exige que nos
confrontemos com as consequéncias do sistema politico social capitalista e, em ultima instancia, com

o colapso da propria ideologia, ao observarmos as pessoas que esperam numa fila (Fig. 11).

Figura 11. Fotograma do filme Prologue (2004) - Conclusdes
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Voltamos, entdo, a observar o ser humano em condig¢des precarias, miseraveis e as suas expressoes
revelam-nos desesperanca. A cdmara move-se lateralmente para a esquerda - um movimento tipico de
Tarr para retratar a planicie hingara em Satdntango - e percorremos 0s seus rostos, num lento close-
up com pouca profundidade de campo. Alguns minutos mais tarde, a camara para numa janela, onde
estd uma mulher que distribui comida.

E esta a revelagdo. Nenhuma narrativa surge. A precariedade de novo, a historia que se repete, quer

seja numa curta metragem de cinco minutos ou num filme de sete horas ¢ meia.

O interesse do cinema de Tarr ndo reside nas historias, uma vez que todas as historias ja foram
contadas, mas na prote¢do da dignidade humana, como o préprio afirma, na representagdo do que €

ser-se humano, independentemente do regime politico da sociedade onde este esta inserido.

Como referimos na introdugao, existem poucos estudos sobre Satdntango no geral e menos ainda com
uma perspetiva politica, visando confrontar o espectador com o proprio mundo onde vive. A pobreza
¢ ainda uma realidade e, como tal, ela é revelada por Tarr com uma camara que funciona como o olho
humano. Consideramos que Tarr, através do seu olhar e da forma como ele representa o ser humano,
universaliza a condigdo social das suas pessoas, do povo hiungaro. Ainda que desconhecendo o
contexto politico, social e historico onde o filme se insere, sentimos uma identificagdo pelo carater

universal da condigdo humana, expressa no filme.

Estamos numa Europa onde os lideres tém sido incapazes de controlar o problema da divida publica,
apos a crise de 2008; a insatisfacdo geral das pessoas, o descrédito e a falta de confianga nas instituigdes
publicas para a solugdo de problemas concretos (desemprego, por exemplo), t€m levado ao
crescimento de movimentos extremistas de direita. Este novo populismo (de direita), contraria o sonho
europeu da democracia liberal, propondo ideias com base numa identidade europeia, branca e crista.
Como exemplo, ja em fevereiro deste ano, o Tribunal de Justica da Unido Europeia decidiu que a
deportacdo de refugiados da Hungria para a Sérvia era ilegal, contudo o governo nacional-conservador

de Viktor Orbaan ignorou a sentenga e continua a deportar refugiados (Verseck, 2021).

Tudo tem falhado e a Europa esta longe de obter uma unidade econdmica e politica comum, que

resolva, entre outras questoes, as desigualdades sociais.
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Os filmes do segundo periodo de Tarr, onde se insere Satantango, funcionam como um tipo de cinema
que Mark Fisher (2020) argumenta ter desaparecido, uma vez que o cinema ja ndo consegue imaginar
alternativas ao capitalismo. Ele afirma: “Outrora, os filmes e romances distopicos eram exercicios de
tais actos de imaginagdo - funcionando as catdstrofes retratadas como um pretexto narrativo para o

surgimento de modos diferentes de vida” (Fisher, 2020, p. 12).

Quando olhamos para a nossa cultura atual, assente num mercado liberal, capitalista, percebemos que
os problemas da pobreza e da desigualdade social, na Europa, se mantém e este filme de Tarr, mesmo
com mais de 25 anos, atinge uma forga, atualidade e significado que nos mostra que a histéria ainda ¢

sobre uma condi¢ao social que subsiste, sobrevive.

Numa sociedade cada vez mais polarizada, onde surgem movimentos extremistas cujo populismo
coloca em causa os direitos ¢ a dignidade das pessoas, Satdntango torna-se uma ferramenta pertinente

para a reflexd@o e aprofundamento do tema da condicao social e da dignidade humana.

Identificamo-nos com a desesperanca de Tarr na humanidade, sobretudo no momento atual em que,
na sociedade, cresce um sentimento de abandono. O fosso existente, entre quem legisla e discute os
problemas do pais e a populagdo marginalizada, cria um terreno fértil para o crescimento do

descontentamento e, consequentemente, a aceitacao facil de discursos separatistas, xen6fobos.

Recentemente o nosso Alentejo, regido com longa tradi¢@o de esquerda, foi palco de uma das maiores
votacdes num candidato de extrema direita em elei¢des legislativas, tendo aquela candidatura captado
cerca de 30% dos votos, em varios concelhos. Esta situagdo causa-nos inquietagdo e preocupagio

sobre o futuro e os riscos para a democracia.

Ao cinema, atribuimos um papel transformador da sociedade, pois encaramo-lo como mediador
privilegiado das representacdes socio-culturais de um grupo. Ao produzir discursos que dao
visibilidade aquelas representacdes, permite, através da reflexdo, compreender os desafios e as

transformagdes sociais, econdomicas e politicas.

Colocamo-nos numa perspetiva mais otimista relativamente a visdo de Tarr expressa no filme:
acreditamos num futuro em que melhorando as condi¢des de vida e as circunstincias sociais, politicas
e econdmicas do ser humano, construiremos os alicerces para uma sociedade menos desigual e mais

justa.

Este estudo atesta a importancia e genialidade inventiva da obra Sdtantango na historia do cinema e
do seu potencial na produgdo de significados, capazes de nos sensibilizar ¢ ajudar a refletir sobre o

nosso presente, preservando a memoria historica, fundamental para o futuro.
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