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“N&o me imponha siléncio

Eu tenho uma histéria para contar

Tire essa corrente dos meus pés

Meu coracao esta agitado por uma paixao‘[...]
“Abra a porta para mim

Para eu escapar através do céu limpo

Me deixe voar

E eu serei uma flor no jardim da poesia.”
FARROKHZAD (1935-1967)



RESUMO

Esta dissertacdo de Mestrado analisa algumas producfes cinematogréaficas do
cinema realizado no Ird sob o viés da hibridacdo poética, investigando as
estratégias cinematograficas utilizadas pelos cineastas vinculados ao cinema
de arte iraniano, em filmes que compdem o corpus da pesquisa:O Vento nos
Levara (1999) e Copia Fiel (2010) de Abbas Kiarostami; A Maca (1998) de
Samira Makhmalbaf, Taxi Teerd (2015) e Hidden (2020) de Jafar Panahi.
Nesse pluralismo inerente as producgbes escolhidas, que se revelam na
tessitura das imagens, busquei explorar as'estratégias de desconstru¢cado’ do
limiar ficgdo/documentario. Busquei ainda, investigar a condi¢ao de ‘espectador
emancipado’ no publico que assiste a tais producfes, enquanto agentes ativos
da narrativa, amiude indeterminada por estruturas realistas ou incompletas. O
problema incide em obter uma sintese que privilegie a abrangéncia da tensdo
entre realidade e ficcdo e ainda o fator de convergéncia das imagens em
montagens estéticas hibridas. Para cada um dos filmes, um teorico norteara a
andlise: Jacques Ranciére para a ‘estética relacionall e o ‘espectador
emancipado’ nos filmes de Abbas Kiarostami; Jacques Aumont nos ‘limites que
permeiam minimalismo e realismo’no filme de Samira Makhmalbaf e Manuela
Penafria no documentarismo e ponto de vista do cineasta, nos filmes de Jafar
Panabhi.

Palavras-chave: cinema iraniano; hibridacdo poética; realismo subijetivo;
espectador emancipado; montagens hibridas.



ABSTRACT

This Master's thesis analyzes some cinematographic productions of cinema
made in Iran under the perspective of poetic hybridization, investigating the
cinematographic strategies used by filmmakers linked tolranian art cinema, in
films that make up the corpus of the research: Wind will take us (1999) and
Faithful Copy (2010) by Abbas Kiarostami; The Apple (1998) by Samira
Makhmalbaf, and Taxi Tehran (2015) and Hidden (2020) by Jafar Panahi. In
this pluralism inherent in the chosen productions, which are revealed in the
weaving of the images, | search to explore the 'deconstruction strategies' of the
fiction/documentary threshold. | also sought to investigate the condition of
‘emancipated spectator' in the audience that watches the productions, as active
agents of the narrative, often indeterminated by realistic or incomplete
structures. The problem lies in obtaining a synthesis that privileges the scope of
the tension between reality and fiction and also the factor of convergence of
images in hybrid aesthetic montages. For each of the films, a theorist will guide
the analysis: Jacques Ranciére for 'relational aesthetics' and the 'emancipated
spectator' in Abbas Kiarostami's films; Jacques Aumont in the ‘limits that
permeate minimalism and realism’ in the film by Samira Makhmalbaf and
Manuela Penafria in documentarism and the filmmaker’'s point of view, in Jafar
Panabhi.

Keywords: Iranian cinema; poetic hybridization; subjective realism;
emancipated spectator; hybrid montage.



RESUMEN

Esta disertacion de maestria analisa algunas producciones cinematograficas
del cine realizado em Iran bajo el sesgo de la hibridacion poética, investigando
las estrategias cinematograficas utilizadas por cineastas vinculados al cine de
arte irani, em las peliculas que componen el corpus de investigacion: O Vento
nos Levara (1999) y Copy Fiel (2010) de Abbas Kiarostami; The Apple de
Samira Makhmalbaf (1998) y Taxi Tehran y Hidden de Jafar Panahi (2015)
(2020). En este pluralismo inherente a las producciones escogidas, que se
revela em la textura de las imagenes, buscamos explorar las 'estrategias de
deconstruccion' del umbral ficcion /documental. También se busco investigar la
condicion de 'espectador emancipado’ em el publico que mira las producciones,
como agentes activos de la narrativa, muchas veces indeterminada por
estructuras realistas o incompletas. El problema se centra en obtener una
sintesis que privilegie el alcance de latensién entre realidad y ficcion y también
el factor de convergencia de imagenes em montajes estéticos hibridos. Para
cada una de las peliculas, un teorico guiara el andlisis: Jacques Ranciere para
la 'estética relacional' y el 'espectador emancipado’ em las peliculas de
Kiarostami; Aumont em los ‘limites que impregnan el minimalismo y el realismo'
em la pelicula de Samira Makhmalbaf y Penafria em el documentalismo y el
punto de vista del cineasta, em Jafar Panabhi.

Palabras-clave: cine irani; hibridacion poética; realismo subjetivo; espectador
emancipado; montajes hibridos.



LISTA DE ILUSTRACOES
FIGURA 1- TEMATICAS ALEGORICAS AO CONTEXTO CULTURAL DO IRA
DESPONTAM NO CINEMA MOTEFAVET ... 22

FIGURA 2 — FILMOGRAFIA PRE-REVOLUCIONARIA TRAZ A POESIA LITURGICA
PARA A IMAGEM-MOVIMENTO ... 23

FIGURA 3 — O CINEASTA IMPOSTOR E O VERDADEIRO MAKHMALBAF DIRIGEM-
SE A CASA DA FAMILIA AHANJAH PARA GRAVAR CLOSE-UP..........cccocviieeeennns 38

FIGURA 4 - MINA PROCURA SUA MAE EM SEU PAPEL DE ATRIZ DE “O
E S P ELHO ... a e e 41

FIGURA 5 - O POLICIAL MIRHADI TAYEBI ENSINA AO JOVEM QUE O
INTERPRETA COMO SE PORTAR COMO UM POLICIAL DIANTE DAS
CAMERAS. ... 42

FIGURA 6 — MANIA DIRIGE SEU CARRO PELA CIDADE DE TEERA, A CAMERA
PERMANECE FIXA AO CAPO DURANTE TODO O FILME...........cuuviiiiiiiieeeeieeeeeeeeeee. 44

FIGURA 7 — QUADRO 1 - PRINCIPAIS PROPOSICOES PARA O CINEMA
REALISTA SEGUNDO BAZIN........cooiiiiiiiiiiii 47

FIGURA 8 — LADROES DE BICICLETA: O DESAPARECIMENTO DA NOCAO DE
FIGURA 9 - EST~ETICA NEORREALISTA COM USO DE LOCAGOES REAIS E
PRESENGCA DE NAO- ATORES......cooiiiiiiee e 50

FIGURA 10 - A DISSOCIAQAO~ ENTRE SOM E IMAGEM: O ESPECTADOR OUVE
OS PERSONAGENS QUE ESTAO DENTRO DO CARRO, MAS NAO OS VE.......... 54

FIGURA 11 - A AMBIGUIDADE DA RELACAO DOS PROTAGONISTAS TENSIONA O

CONCEITO DE ORIGINAL E COPIA. ... oot e e eeae s 63
FIGURA 12 — O PAO E O BECO, TEMATICA HUMANISTA E PARTE DA ESTETICA
DOS FILMES COM CRIANGAS. .......ooeieieeeceeeeee et ee et saan st snensane e 67
FIGURA 13 - GRANDES ESPACOS GEOMETRICOS ENQUADRAM
SENSIVELMENTE O ESPACO OCUPADO NELES PELAS CRIANCAS................... 70
FIGURA 14 - HOSSEIN E O DIRETOR DO FILME CONVERSAM DURANTE A
VIAGEM, KIAROSTAMI DIRIGE O FILME DENTRO DO FILME......ccceeeeeeeeeeeeeennen, 74

FIGURA 15 - MASSOUMEH E ZAHRA SAEM DE CASA PARA BRINCAR PELA
PRIMEIRA VEZ, O ESPECTADOR, ASSIM COMO AS GEMEAS, RETIRA-SE DE
UMA CONDICAO DE CONFINAMENTO.....ccittiiiiiiiiiiiiiiiiiiieieee et 80

FIGURA 16-QUADRO 2 - POS-MODERNISMO: O HISTORICO E O FACTUAL
COMO PARTE DOS DISCURSOS NARRATIVOS SOCIAIS E CULTURAIS.............. 88

FIGURA 17— ATORES SIMULAM DESCONHECEREM SE TRATAR DE UM FILME 88

FIGURA 18 — ATOR “RECONHECE” O DIRETOR IRANIANO JAFAR PANAHI......... 89



FIGURA 19 — UM MISE-EN-ABYME POR UMA CAMERA CANNON...........ccccco....... 92

FIGURA 20 — PLANO-SEQUENCIA POR CAMERA INTRADIEGETICA..........cc......... 93
FIGURA 21— IMAGEM-SIGNO COMO DISCURSO POETICO.......cccceerverereerenierennnn. 94
FIGURA 22 —OFFSIDE, CARTAZ.....cooett ittt 95

FIGURA 23 — ATRIZ CONVIDADA MOSTRA SURPRESA AO REVER SOLMAZ......98

FIGURA 24 — TENSAO ENTRE GENEROS FUNCIONA COMO ARTIFICIO DO
CINEMA DE FRONTEIRA. ....ceiiiiiiei et 99

FIGURA 25 — ENQUADRAMENTOS REPRESENTAM A TENTATIVA DE BUSCA
PELA JOVEM ESCONDIDA. ... .ottt 102



SUMARIO

INTRODUGAO . ...ttt ettt ettt e ettt e e steeeeereanee e 13

1 O CINEMA COMO ATO DE RESISTENCIA DENTRO DAS ESTRUTURAS
POLITICAS DO IRA

1.1 CONTEXTUALIZACAO: UM CINEMA DE AMBIGUIDADES..................... 17
1.2 O CERCEAMENTO NO CINEMA PERSA: VOZES CONSERVADORAS X
REFORMISTAS ..ottt ettt e et e e et e et e et et e eeeeeeeeeteeeaaens 20
1.3 DIALOGOS COM NEORREALISMO ITALIANO, NOUVELLE VAGUE E
TERCEIRO CINEMAL....... oottt ee e e eee e 29
1.4 IDEOLOGIAS E TEMATICAS ORIGINAIS: O NOVO CINEMA IRANIANO E
A HIPOTESE DE UM NOVO REALISMO....cuee et eee e 43
2 ABBAS KIAROSTAMI: O PAPEL DO CINEMA COMO ARTE
2.1 ESTETICA RELACIONAL EM O VENTO NOS LEVARA........ccooveveee.. 54
2.2 ESTETICA DA INDETERMINACAO NO CINEMA DE ABBAS
KIAROSTAMIECOPIA FIEL. ..ttt eee e e eeeeeeeseeaeee s 59
2.3 A REPRESENTAGCAO DA CRIANCA NO CINEMA IRANIANO................ 66
2.4 O ESPECTADOR EMANCIPADO . .....coit ettt eee et veaeae s 71
3  SAMIRA MAKHMALBAF, A “FETICHIZACAO DA REALIDADE”
3.1 AMACA, ESTETICA DOCUMENTAL. .....oooiiieeteiteeee et 77
3.2 FILMES FEITOS POR ELAS, UM OLHAR AFETIVO SOBRE CINEASTAS
IRANIANAS . ..ottt e et e e et e et et eeee e e e e e eeee e e eeeeeees 82

4 JAFAR PANAHI E O CINEMA UNDERGROUND
4.1TAXI TEERA - A RELACAO DE CONTIGUIDADE NO CONFINAMENTO:

DA METAFORA A METONIMIA.......cooiiiiiiiieceec e 85
4.2 DOCUMENTARISMO E PONTO DE VISTA. ..ot 95
5 CONSIDERACOES FINAIS......oovieieeeeceee e, 105
APENDICE - Conversa entre Abbas Kiarostami e Jean-Luc Nancy em Paris,
2000. (entrevista cOMPIeta).........cocooiiiiiiiiiiii 107
REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS......utittiiiiiiieeeeee e 118

GLOSSARIO .. e 124



INTRODUCAO

Importante ferramenta de expresséo da cultura persa fora do pais ha pouco
mais de quatro décadas, o surgimento do ‘Novo Cinema lIraniano’, reestruturado a
partir da islamizagdo da cultura do Ird apo6s a revolucdo de 1979, desde as primeiras
investidas aos festivais internacionais de cinema, revela-se em imagens
originalmente misticas e poéticas. Apresentando um singular trabalho autorreflexivo,
0 cinema persa se distingue do cinema classico, com producdes dotadas de um
realismo social peculiar, cujas variaveis estéticas tencionam a fronteira simbdlica
entre documentario e ficcao.

Tematicas sensiveis, ancoradas a vida cotidiana apresentam no tecido
narrativo uma funcdo estética inscrita em referenciais da poesia “sufi” e de
passagens analogas ao Alcordo. Este carater literario da retérica do cinema iraniano
subordina-se aos imperativos ‘realistas’ no que tange a autenticidade do estilo
autobiografico das peliculas que remetem a substratos histéricos, politicos e
culturais do Ira.

A partir da andlise das especificidades desse cinema, levanto a hipétese da
possibilidade da representacdo do que poderiamos chamar de um “novo realismo
cinematografico”, inscrito na ‘opacidade e na imprecisdo’ que, por tais
caracteristicas, escapam de uma configuracdo especifica enquanto ‘géneros’ da
industria cinematografica, baseando-me para isso no indice da factualidade presente
no discurso dos realizadores. A presenca dos atores nao profissionais, didlogos
naturalistas e locacdes reais propiciam uma configuragdo mimética e potencialmente
ambigua de um mundo constituido por ‘retalhos‘do real’. Por vias ficcionais é que se
desenvolve a narrativa ‘realista’ do caso iraniano, ocupando-se da “virgindade
cinematografica dos intérpretes” (BAZIN,1991, p.136) da reconstituicdo poética, e do
“retorno ao signo frente ao simulacro” (ELENA, 2002, p.5), resignando a figuragao
para orquestrar, em seu lugar, indecisao e incerteza.

O objetivo geral da pesquisa consiste em analisar os elementos estilisticos do
cinema iraniano, enfocando as variantes estéticas de alguns dos seus principais
cineastas, considerando o fator de ‘convergéncia da hibridagdo‘que resulta no

cinema de poesia (ELENA, 2002). Para tanto, apresento um breve panorama do
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contexto histérico do ‘Novo Cinema Iraniano’, ressaltando aspectos da cultura, a
condicdo imposta pelas leis do pais, sua interferéncia nas producdes de artes
audiovisuais e o0 engendramento da “estética relacional” (BERNARDET, 2004) nas
peliculas.

O objetivo especifico, que proponho na analise, consistiu em investigar a
condicéo de “espectador emancipado” (RANCIERE, 2012), enquanto agente ativo da
narrativa, amiude indeterminada por estruturas que tencionam factualidades ou
incompletudes. A textura, propria de uma cultura que brotara da oralidade ancestral
da poesia persa, fragmenta-se em hibridacdes e incertezas para alcancar a nossa
cumplicidade e atencdo. Uma multiplicidade de significados desponta de imagens e
enredos, fazendo com que o espectador atento ndo permaneca incolume: seu papel
(antes de tudo) é o de participar desse recorte criativo da realidade que, retrocede
em seu préprio tecido.

Em uma perspectiva bachelardiana, nem tudo é ‘real’ da mesma maneira, e
ha muitas formas de se fazer aparecer mais ‘realidade’ na tela, estratégia que os
realizadores persas parecem conhecer muito bem, utilizando-se, para tanto de
‘verdades manipuladas’. Poderiamos entdo compreender o cinema iraniano a
partir de uma concepcdo de realismo pds-moderno? Para responder a essa
proposicdo no tocante a presenga do‘real’ na arte cinematografica, assim como na
literatura, farei uma incurséo pelos escritos de Roland Barthes — “O Efeito do Real’
(1968) e de Auerbach - “Mimesis” (1957) no subcapitulo:Didalogos com Neorrealismo
Italiano, Nouvelle Vague e Terceiro Cinema, para aprofundar a abordagem da
analise e chegar a uma sintese possivel que promova sendo uma resposta, ao
menos uma definigdo analitica proficua acerca do ‘coeficiente de realismo’ neste
cinema.

Para o desenvolvimento da pesquisa, comparo o ‘cinema de arte’ frente ao
cinema comercial do Ird, considerando suas implicacdes e disparidades e mantidas
as semelhancas inerentes que procedem da religido islamica. A hibridacéo é parte
do estudo que compreende o primado da poética demonstrada em recursos
estéticos elegidos pelos cineastas: camera estatica, dialogos coloquiais, reducao do
uso de dispositivos, captacdo antes das emoc¢des humanas do que de uma narrativa

ficcional com grandes acontecimentos. Para tanto, desenvolverei um estudo que
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privilegie a abrangéncia dos tragos estilisticos deste cinema, analisando as
producdes de Abbas Kiarostami, Samira Makhmalbalf e JafarPanahi.

As producdes persas remontam a agudeza de um mundo ainda desconhecido
pelas formas, paisagens e crencas. Em um primeiro contato, trata-se de algo que
necessita de algum tempo para ser incorporado ao espectador habituado ao cinema
comum. Este cinema que, em um primeiro momento nos ‘parece estranho’, partindo
do conceito da palavra em inglés stranger, de fora, estrangeiro, similarmente, pauta-
se sob o conceito elucidado no ensaio do sociélogo alemao Georg Simmel* (1858-
1918) “O Estranho” (1908), no qual o tedrico estabelece que a nossa relagédo com ‘o
estranho’ é moldada por uma tensao reciproca entre distancia e proximidade. Sendo
assim, abalizo a andlise na perspectiva do ‘olhar do espectador ocidental’ sobre o
cinema iraniano, quanto as aproximacdes e distanciamentos na relacdo Oriente/
Ocidente.

O corpus da pesquisa ocupa-se dos filmes especificos dos realizadores ja
citados, considerando a hibridagéo poética das imagens, tecidas por planos lentos e
nao lineares que, de forma reiterada, nos oferecem finais inconclusivos, ou mesmo,
um desenvolvimento narrativo que se faz na linguagem do n&o-dito.

No primeiro capitulo, abordo o contexto politico e social do Ird, a partir da
mudanca de regime, que acarretou, aos artistas, intelectuais e influenciadores de
opinido em geral, um cerceamento promovido pelo Isld e pelo retorno do Aiatola
Khomeini ao poder politico, fato que marcou a adaptacdo dos cineastas ao uso de
novas linguagens para estar em conformidade com o novo regime. Ainda neste
capitulo, trago consideracBes respectivas a possibilidade de o cinema iraniano
oferecer uma nova proposta de realismo a cinematografia moderna, observando
para tanto seu contexto histérico como fator preponderante para a organizagcao e
estrutura de sua estilistica.

No segundo capitulo, fagco analises filmicas que sdo, de fato, o pilar de
sustentacao desta dissertacao e principal motivo de minha escolha por um cinema
gue ocorre tdo distante de nds. Investigo os fatores que condicionaram a beleza
incomum das producdes persas do cinema de arte.Considero importante olharmos

para este cinema como uma proposta de investigacdo académica, primeiramente

! Georg Simmel, socidlogo e filosofo alem&o, considerado fundador da Sociologia Formal ou
Sociologia das Formas Sociais.
15



pela oportunidade de refazermos o olhar sobre a cultura islamica, permitindo-nos
conhecer producdes que esfacelam o limiar ficcdo/documentario, e que nos fazem
pensar sobre os modos de fazer cinema por meio de uma raiz poética.

No terceiro capitulo, investigo o carater autorreflexivo que se revela no
cinema iraniano, analisando para isso, o filme ‘A Mac¢&’, de Samira Makhmalbaf,
carregado de simbolismos presentes na narrativa da diretora, que arrefecem o
julgamento e potencializam o entrosamento da diversidade em seu publico.

No quarto capitulo, trago a experiéncia do diretor Jafar Panahi, preso politico,
autor de varios filmes premiados e contextualizo o cinema underground iraniano que
se op0Oe as leis que regem a politica do Ird, apresentando temas tabus com critica
social direta, ainda que mantendo o simbolismo e a poeticidade.

A metodologia utilizada sera a fenomenoldgica, na qual pondero dobre a
relacdo cineasta-espectador, considerando a consciéncia dos sujeitos frente a
experiéncia propiciada pelo cinema, no tocante a fabricacdo da ambiguidade no
imaginario do intérprete. Concluo, indicando as contribuicbes deste cinema, que com
seus constructos poéticos propicia-nos a conveniénciade escaparmos de uma
avaliacdo etnocéntrica, identificando e compreendendo os multiplos significados que
seus autores comunicamcom o advento de sua opacidade, poética e espiritualidade.
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1 O CINEMA COMO ATO DE RESISTENCIA DENTRO DAS ESTRUTURAS
POLITICAS DO IRA

1.1 CONTEXTUALIZACAO: UM CINEMA DE AMBIGUIDADES

Liberdade: ndo é facil definir este conceito. Digamos que
liberdade é quando vocé pode escolher suas proéprias ideias e
pensar nelas quando quiser, sem ser forcado a pensar em
outra coisa. (KHOMEINI, 1979)?

Para melhor compreendermos o0s processos criativos dos realizadores
iranianos, analiso o que exatamente torna o ‘Novo Cinema lraniano’ uma produgao
sui generis na industria cinematografica moderna. Desde os festivais internacionais
de cinema da década de oitenta, faz-se necesséario explorarmos tanto a historia
milenar das tradicbes persas, como abranger o0s problemas sociopoliticos
enfrentados no pais, nos periodos que compreendem Pré e Pds-Revolucao Islamica
(1979), que fizeram das producdes persas, antes de tudo, um produto cultural
reflexivo e um meio de comunicagéao.

Pensar o cinema iraniano exige o esfor¢co de se desvencilhar de uma ‘visao
orientalista’ que configura o Oriente como um ‘lugar estranho’ partindo de um
discurso imaginativo que se regula na “distingdo ontolégica e epistemoldgica feita
entre o Oriente (a maior parte do tempo) e o Ocidente”. (SAID, 1990, p.14). Assim, a
ideia de Oriente implicaria em uma perspectiva delimitada por relagcdes de
interdependéncia, organizadas sob designacdo académica, imaginativa e como
discurso regulado por uma rede de interesses vinculados & concepgao colonialista,
sobre a qual a cultura européia, fazendo valer seu prestigio, se fortaleceu com ac¢des

de comparacao.

*The “New York Times Archives”, outubro 1979.Reproduzido no site:
<https://www.nytimes.com/1979/10/07/archives/an-interview-with-khomeini.html, 02/07/2021> Acesso
22 ago 2021.
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Portanto, o primeiro desafio desta pesquisa consistiu em sobrepujar a nogao
desta percepcéo ocidental sobre povos e culturas territorialmente distantes, para que
a analise pudesse, efetivamente, contemplar as multiplas vozes do cinema iraniano.
Comeco por tentar compreender a primeira delas: a tradicdo mistica e poética da
Pérsia, civilizacdo que teve seu inicio no segundo milénio a.C. Desde entdo, a
Pérsia deixou produgcbes materiais e intelectuais inestimaveis, na poesia oral com
epopéias e poemas, nas obras literarias e concepcbes mitico-religiosas que
integram o patriménio artistico-cultural das dinastias persas para o mundo.

A Pérsia passou a se chamar Ird em 1935, por uma convencéo dos proprios
iranianos, que n&do sdo arabes, e cuja lingua é o farsi®. O islamismo foi introduzido
como religido dominante com a invasdo dos arabes em 633 d.C, levando ao fim a
dinastia sassanida®. Anteriormente a esse periodo, a religido era o Zoroastrismo,
crenca fundada pelo profeta (e também poeta) Zaratustra (558-330 a.C) que
elucidaria uma fé baseada em elementos filosoficos, centralizada em uma
cosmologia dualista do bem e mal, dos quais elementos teolbgicos influenciariam
religides péstumas como o judaismo, o cristianismo e o islamismo. A Pérsia, como
antes conhecida, foi a primeira superpoténcia da histdria, muito além dos suntuosos
tapetes e das miniaturas muito difundidas. A vertente mistica da poesia persa que,
mais precisamente nos interessa neste estudo, esta intrinsicamente ligada a
pluralidade estética dos filmes do cinema de arte iraniano.

Entrecruzando simplicidade e complexidade, documentario e ficcdo, o cinema
persal/iraniano evidencia em suas producfes, tracos estilisticos compostos de

‘substratos poéticos’. A confusdao com os niveis de ‘realidade’, e os frequentes “finais

*Na evolugdo linguistica do(s) persa(s), volta a dominar o dialeto de Fars, que se torna a forma basica
do persa moderno e atual, também chamado de farsi ou dari. E esta lingua — que passa a ser escrita
com caracteres arabicos, incorporando um enorme Iéxico religioso, filoséfico e cientifico arabe, sem,
contudo, perder certa identidade — que ir4 plasmar a literatura persa classica.

* A dinastia sassanida governou durante o Gltimo Império Persa pré-islamico (224-651). O Império
Sassanida, que sucedeu ao Império Parta, foi reconhecido como uma das principais poténcias da
Asia Ocidental e Central, juntamente com o Império Romano/Bizantino, por um periodo de mais de
400 anos. Foi fundado por Artaxes |, apés a queda do Império Arsacida e a derrota do Ultimo rei
arsacida, Artabano IV. Durante sua existéncia, o Império Sassanida dominou os territérios dos atuais
Ird, Iraque, Afeganistdo, o leste da Siria, o0 Caucaso (Arménia, Gedrgia, Azerbaijdo e Daguestédo), o
sudoeste da Asia Central, parte da Turquia, certas areas litoraneas da peninsula Arabica, a regifo do
golfo Pérsico, e algumas regibes do Baluquistdo paquistanés.. Reproduzido no site:
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Imp%C3%A9rio_Sass%C3%A2nida>Acesso em 03/08/2021.
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em aberto” (ECO, 1996) estdo profundamente ancorados aos fundamentos da

poesia persa, da qual fazem parte a ambiguidade e o misticismo.

Se vocé vive num pais onde uma lingua de 1400 anos contém milhares de
simbolos, metaforas, comparacfes, que, além de seus significados e
interpretacdes misticas também sussurram conota¢des amorosas e sexuais,
e se for alguém que desde a alvorada até o crepusculo tem como servico ler
vigilantemente histérias e poemas procurando por simbolos e metaforas
sexualmente sugestivos, entdo com certeza sua mente ird por instinto
suspeitar de cada letra com medo de que suas conotacdes possam juntas
cometer um pecado nas sombras da mente do leitor. (MANDANIPOUR,
20009, p.74)

O ‘cerceamento’ sempre esteve presente nas manifestacdes artisticas do Ira>,
incluindo poesia e cinema. Para além de uma questdo estratégica de ‘desvio da
censura’, “a poesia constitui a lingua oral dos iranianos”® ainda ao nivel das classes
mais desfavorecidas e iletradas. Poetas que viveram ha mais de mil anos séo
reverenciados pelo povo que, neles reconhece seu passado cultural imanente. Os
poemas existem como uma ‘marca da identidade’ do Ird, e possuem qualidades
misticas e emocionais versificadas em expressées cotidianas. A realidade politica do
pais ndo fica a parte de sua poesia. Ha uma extensa lista de importantes poetas
como Rumi, Hafez e Ferdowsi que demonstram ndo apenas as belezas e agruras da

existéncia humana, mas também a realidade social do pais.

Eu venho de um pais em que os poemas sdao mais famosos do que
pistache, caviar ou tapetes. O modo como sédo ditos é poético, mas ndo ha
poemas, no geral, que sdo bons e ao mesmo tempo apoliticos. Ndo estou
dizendo que filmes que lidam diretamente com questfes politicas ndo séo
bons ou ndo deveriam ser feitos, mas eu ndo os faria. Temos poemas de
cerca de 1000 anos atras que, quando vocé os |é, eles te dizem o que esta
acontecendo agora. Tem um que poderia ser aplicado a essa situacdo de
hoje: “A noite esta escura e sombria e ondas de medo/ e redemoinhos em
turbilhdo se chocam e rugem/ Como nossa voz monétona chegara aos
ouvidos/ Dos viajantes na praia com sua carga de luz? [traducéo livre do
poema sem titulo de Hafez]. Isso é muito politico, muito social, mas dito de
um modo poético, um modo que ndo estad sujeito ao tempo presente.
(KIAROSTAMI, 2012, entrevista & Revista Cult)”.

®> De acordo com Meleiro (2006) em todos os periodos, os diretores tiveram que submeter seus
roteiros a alguma autoridade para obter a aprovacgéo de producéo. p.44.
® ELENA, 2002, p. 8.
7Disponivel no site: <https://vermelho.org.br/2012/11/16/abbas-kiarostami-fala-de-seu-novo-filme-que-
se-passa-no-japao> Acesso: 23/08/2021.
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Os poetas utilizaram a forca de suas vozes para defender sua cultura desde a
invasdo arabe; e seguiram dando continuidade a preservacdo da lingua persa em
poesia oral ou escrita® por meio de uma auténtica forma de metaforizar (com estética
acurada) temas reais. O procedimento artistico milenar desdobrou-se no cinema
moderno do Ird com seus realizadores, preservando a lingua persa que podemos
compreender por legendas.

N&o obstante, a problematica da analise das hibridacbes poéticas no cinema
iraniano consiste precisamente na dificuldade de vinculacdo do fator poético aos
materiais expressivos do cinema (KAHTALIAN, 2001). A ideia desta expresséo esta
em estabelecer o dialogo entre ‘cinema e poesia’, abarcando, para tanto, a
complexidade dos fatores envolvidos nos debates culturais e politicos do pais que
situam o cinema iraniano como pratica social, enfocando os fatores de sua
pluralidade estética. Aproprio-me, portanto, dos elementos da linguagem
cinematografica para analisar a convergéncia das hibridacbes poéticas e 0s
aspectos culturais e politicos do Novo Cinema Iraniano, além de seus dialogos com

o “Neorrealismo Italiano”, a “Nouvelle Vague” e o “Terceiro Cinema”.

1.2 O CERCEAMENTO NO CINEMA PERSA: VOZES CONSERVADORAS X
VOZES REFORMISTAS

O Cinema pré-revolucionario da década de 40 foi marcado pela influéncia da
montagem classica e do American Way ofLife’. O ‘culto do astro’ despontou no
cenario iraniano favorecendo “o capitalismo dos produtores” com a ascensdo de
atrizes iranianas conhecidas e cortejadas pela populacdo. (BENJAMIN, 1975,
p.24)'°, promovendo, desta forma, a implementacdo do modo de producéo

capitalista no Ird através do alcance do cinema hollywoodiano.

%A continuidade da lingua persa apds a conquista arabe da regido, no século VII, é atribuida,
inclusive, a um poeta do século X, Ferdowsi, que escreveu o longo poema épico “Shahnameh” (Epica
dos Reis) sem usar uma Unica palavra de origem arabe, como manifestacéo politica contra o dominio
arabe.” Disponivel em: <https://www.ccbraziliran.org/sobre-o-ira>Acesso em 07/08/2021.
° Expressdo aplicada a um estilo de vida que funcionaria como referéncia de autoimagem para a
maioria dos habitantes dos Estados Unidos da América.
10 Benjamin, W. A obra de arte na época de suas técnicas de reproducao. In: Os Pensadores. Sao
Paulo: Abril, 1975,p.10-34.
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Ja a década de 50, foi sinalizada pelos “film farsi"**

,na qual os realizadores
ainda tinham como referéncia a ‘gramatica comercial das grandes producdes’,
procurando reproduzir suas tematicas e estratégias cinematograficas, em uma
tentativa de adaptar sua cultura aos moldes americanos. A representacdo da mulher
iraniana, neste periodo do cinema, era estereotipada: sua imagem era apresentada
nas cantoras de cabarés com dancas e sensualidade, ndo obstante as mulheres ja
ocupassem postos de trabalho e universidades. O periodo posterior marcou o
deslocamento das propostas anteriores.

A década de 60 incorporou a emergéncia dos cinemas sociais nas formacdes
discursivas do cinema iraniano. A partir deste periodo, o cotidiano dos menos
favorecidos passou a ser abordado nas narrativas dos filmes, tendo como
representantes os atores sociais e as tematicas humanistas.

O cinema motefavet'?, que configura uma vertente nacionalista do cinema
iraniano, surgiu neste panorama, com propostas estéticas mais originais e
anticolonialistas. Iniciou-se, a partir de entdo, um movimento de distanciamento da
cultura ocidental com vistas a valorizacdo e ao resgate das tradicdes e da cultura
islamica. Alguns filmes que compdem o quadrante deste periodo sdo: The House is
Black (1964) de Forough Forrokhzad, Gheisar (1969) de Massoud Kimiai e A Vaca
(1969) de Dariush Mehrjui, filmes com finais propositalmente abertos, simbolizando
uma nova maneira de pensar.

Por exemplo, o drama de um aldedo que apds o regresso de uma viagem
encontra morto seu Unico animal de estimacdo e exclusiva fonte de renda é
abordado em A Vaca (ja citado), filme que exerceu grande influéncia sobre cineastas
postumos a Mehrjui no tocante a estética neorrealista, enfocada nos problemas da
classe trabalhadora e humilde. Enganado pelos vizinhos, que temiam por sua
sanidade mental se revelassem a verdade sobre a morte de sua vaca, o aldedo
acredita que o animal tivera fugido pelo motivo de sua auséncia, quando na verdade
morrera de doenca. O alde&o depois do acontecimento passa a se comportar como
bovino apds o periodo de luto. A relevancia dos sentimentos e a simplicidade da

estética do filme apontavam para os novos rumos da cinematografia iraniana,

' Film Farsi significa, etimologicamente, filme iraniano. Mas com conotacéo pejorativa. O termo foi
inventado pelo critico de cinema Houchang Kavossi para se referir aos filmes comerciais com
%ualidade mediocre. (D6nmez-Colin, 2006, p.49)
Motefavet: cinema alternativo.
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preocupada com suas idiossincrasias. O cinema iraniano, entdo, passou a encorajar
normas intrinsecas e teméticas peculiares a sua cultura, com atores e roteiristas que
pensavam o cinema com base em seu préprio contexto. O syuzhet™® redireciona o

olhar dos espectadores para suas proprias factualidades.

FIGURA1 — TEMATICAS ALEGORICAS AO CONTEXTO CULTURAL DO IRA DESPONTAM NO
CINEMA MOTEFAVET

Fonte: frame do filme ‘A Vaca’ de Mehrijui

Temas que, nos periodos anteriores, nao fariam parte das narrativas populares,
passaram a incorporar a estrutura dramética dos filmes, impingindo-lhes um
afastamento definitivo do estilo classico e os aproximando de uma estética hibrida,
como em The House is Black (1964), onde a cineasta permeabiliza os géneros
ficcdo e nao-ficgdo, ao filmar uma aldeia de leprosos em suas atividades cotidianas

enquanto eram recitados poemas persas em som extradiegético.

3 Termo do formalismo russo gue designa a apresentacao sistémica dos eventos da fabula no texto.
(por vezes traduzido como trama). BORDWELL, David. O cinema classico hollywoodiano: normas e
principios narrativos. Ensaio incorporado ao livro - Teoria Contemporanea do Cinema, volume II.
Ferndo Ramos Organizador. S&o Paulo: Editora SENAC Sé&o Paulo, 2005.
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FIGURA 2- FILMOGRAFIA PRE-REVOLUCIONARIA TRAZ A POESIA LITURGICA PARA A
IMAGEM-MOVIMENTO

Fonte: frame do filmeThe Houseis Black, de Forrokhzad

A década de 70 foi marcada pelo estilo documental, caracterizado pelo traco
humanista e pela simplicidade das tematicas e das montagens realizadas pelos
cineastas. O cinema de arte iraniano, como o0 conhecemos, surge neste momento,
concomitantemente as reviravoltas politicas contra o imperialismo e encontra a
politica pré-ocidente do x4 Reza Pahlevi. Com o advento da Revolucdo Iraniana
(1979), a monarquia autocratica do Xa Mohammad Pahlevi veio a sucumbir, sendo o
Xa visto pelos revolucionarios da época como um lider fascista, envolvido em acdes
corruptas afiliadas ao Ocidente, desembocando a revolucéo no retorno do Aiatola™
Ruhollah Khomeini ao Ird. Khomeini, que havia sido exilado na Franca por treze
anos, estabeleceu, a partir daguele momento, uma lideranca hegeménica. O lider
retornou a cidade de Teerd com apoio dos intelectuais, religiosos, e do estado
islamico, que apoiou o governo do Aiatola com forte repressdo aos opositores,
instaurando assim uma Republica Islamica teocratica. O estado islamico usou a
repressao sem restricbes em sua primeira década, particularmente durante a guerra
Ird-lraque de 1980-88, que foi uma maneira de silenciar a oposi¢cao interna,

enquanto os poderes coercitivos do estado continuavam a operatr.

No entanto, na era pds-Khomeini surgiram atritos entre a elite politica, antes

mantida sob o controle do lider. Esta elite politica, gradualmente, se dividiu em duas

1 ‘Espelho de Deus” em farsi/persa, autoridade religiosa com poder politico.
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vozes opostas que, mais tarde ficaram conhecidas como conservadoras e
reformistas. (ZEYDABADI, 2006, p.53). De inicio, a empreitada revolucionaria ndo
trazia em seu bojo as mudancas politicas dos preceitos islamicos. As
transformacdes desejadas pela populacdo, avida por transformacdes politico-
econdmicas frente a pobreza e a inflagdo, ndo antecipava as mudancas legislativas
no pais. A atuacdo politica do monarca desagradava muito por sua aproximacao
com os Estados Unidos. A truculéncia da SAVAK™, que incluia, em suas atuacées,
abusos de direitos humanos e exterminio de opositores e, por fim, 0s movimentos de
secularizagdo, contribuiram para um ‘mal estar’ permanente que teve seu estopim
em 1970 até chegar a revolugdo em 1979.

Paralelamente as opressdes executadas pela corte iraniana, melhorias sociais
também aconteciam. Conquistas feministas, reforma agréaria e a criagcdo do KANUN
— Instituto para o Desenvolvimento Intelectual da Crianca e do Adolescente - que
compreendia a oferta de ateliés, bibliotecas e salas de cinema para a populacéo
jovem, surgiram neste periodo. Desta forma, paradoxalmente, eram implantados
pelo governo, incentivos culturais que favoreciam a liberdade de expressdo dos
artistas, ainda que normatizadas pela censura. O cinema iraniano se fortalecia como
‘cinema social’ despontando com o surgimento de importantes realizadores persas.
Seguindo conjuntamente a caracteristica ideologica tanto no periodo pré como no
pos-revolucionario:

Os governos pré e pos-revolucionarios mostraram o mesmo interesse em
reprimir os temas de critica politica e dissensé@o social, um continuo que
demonstrou como o governo dominante reconhecia o poder do cinema.

Cada regime, consequentemente, tentou regular o meio de acordo com seu
proprio sistema ideoldgico. (FARAHMAND, 2006, p.89)

Nesta conjuntura, as producdes cinematograficas eram incentivadas pelo
KANUN, bem como por outros organismos dos setores publicos e privados do Ird
como a “Fundacdo Farabi”, por exemplo, com abundantes recursos financeiros e
humanos, chegando a ter um departamento exclusivo para o cinema em 1966, tendo
como diretor Abbas Kiarostami, importante realizador iraniano. Este cineasta era o
principal agente de projecdo internacional do cinema persa, que influenciou a

estética de outros realizadores como JafarPanahi, BahmanGhobadi e

'* policia secreta persa criada na década de 50.
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EbrahimForouzesh, bastante conhecidos no panorama internacional. No periodo que
compreendeu os anos de 79 a 90, iniciaram-se as producdes de longas-metragens
pelo KANUN. A estética ‘realista’ despontava com maior intensidade em filmes como
Khane-yeDoustKodjast? (Onde Fica a Casa do Meu Amigo?) de Abbas Kiarostami e
The Cyclist (O Ciclista) de Mohsen Makhmalbaf, ambos produzidos em 1987.

A abordagem pos-revolucionaria distinguia-se da anterior (pré-revolucionaria),
por difundir a moral islamica de um lado e, por outro, ao inserir criticas indiretas as
leis do pais, com um discurso cinematografico social e autorreflexivo (mantidas as
vertentes misticas da cultura persa) com simbolismos imbuidos do contumaz e
profundo lirismo estético.Antes de cotejarmos a vocacao da estética ‘realista’ do
cinema iraniano sobre os fatos do cerceamento politico, pensemos um pouco mais
sobre os fatores que a incentivaram. Para além das restricdes que regulamentavam
vestimentas (especialmente as das mulheres) e o comportamento da populacdo ante
as tradicdes religiosas, reais ou forjadas na midia iraniana, programas de tv de
canais abertos e, notadamente, o0 cinema, tiveram de se submeter as
regulamentacdes aplicadas sob a perspectiva do regime do Aiatola, vigente até os
dias atuais.

Alguns cineastas, como Jafar Panahi, (sobre o qual falo no quarto capitulo
desta dissertacdo), tornaram-se presos politicos no Ird. Apesar do cerceamento, 0
cineasta continua produzindo filmes, sendo seu Ultimo longa-metragem o filme
Hidden (2020) em que traz a frequente tematica das dificuldades enfrentadas pelas
mulheres iranianas para seguirem com seus objetivos profissionais e artisticos frente
as restricdes. Ressalto este breve paréntese para percebermos que as relacdes
entre sociedade, estado e arte no Ird ainda hoje seguem amalgamadas pelos
organismos governamentais e religiosos no pais, mesmo quarenta e dois anos apos
a revolugéo.

No periodo pos-revolucionario, muitos artistas, ativistas politicos e cineastas
foram exilados; alguns, até mesmo foram mortos por subversdo a Republica
Islamica, fato que também incidiu sobre o governo de Pahlevi, 0 entdo monarca e
lider supremo do Ird que, por meio da SAVAK impunha sua monarquia. Contudo,

nesse aspecto, ndo ocorreram muitas mudancas com o retorno do exilio de Aiatola
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Khomeini, clérigo xiita’® e lider religioso, que passou a institucionalizar o controle
governamental baseado exclusivamente nas leis islamicas para normatizacdo da
ordem publica. Dessa forma, foi intensificado o retorno das ‘tradigdes inventadas™’,
(embora tenham esta terminologia a partir de um olhar ocidental), com valores e
normas de comportamento que estabeleciam efetivamente uma comunicagdo com o

passado:

O governo islamico ndo pode ser totalitario, nem despético, e sim
constitucional e democratico. Nessa democracia, porém, as leis nao
dependem da vontade do povo, mas sim unicamente do alcordo e da suma
do profeta. A constituicdo, o cédigo civil e cédigo judiciario s6 podem se
inspirar em leis islamicas contidas no alcoréo e transcritas pelo profeta, e s6
elas devem ser aplicadas escrupulosamente. O governo islamico é governo
de direito divino e suas leis ndo podem ser mudadas, modificadas nem
contestadas. (KHOMEINI, 1979, p.17)

Enquanto exilado, o lider espiritual Khomeini apresentava-se com lideranca
populista-democratica, ocultando, da opinido publica, seu posicionamento teocratico,
da mesma maneira que, também, ndo revelara, no periodo de exilio, sua intencdo de
implantar o retorno das tradicdes do Isla, que configuraram a reconexdo com o
passado histérico islamico. Segundo Hobsbawn (2002), ‘tradicdo e costume’ sao
ideias distintas, mas ambas possuem a caracteristica da invariabilidade. Nesse
sentido, o que surge depois delas deve, necessariamente, ser compativel ou idéntico
ao precedente. Nado impede as inovacdes, entretanto, qualquer mudanca histérica

sofrera a sancao desse mesmo precedente. Para tanto, parto da leitura do contexto

* 0s principais grupos mucgulmanos do Ird sdo xiitas e sunitas, sendo que cerca de 93% da
populacao € xiita. Os xiitas governam o pais desde o século XV; para eles somente os descendentes
do profeta Maomé podem ser lideres supremos a governar o pais, sendo estes representados pelos
aiatolas. Desde a revolugdo islamica, o Ird é uma republica teocratica, cujo clero tem sua propria
hierarquia. (PINTO, 2007, p.28)

"De acordo com os estudos de Alessandra Meleiro, o periodo que compreendeu as idealizagdes
revolucionarias abarcava aspiracdes ideoldgicas enfocadas em um puritanismo absoluto amparado
pelas leis islamicas. Segundo a pesquisadora, com a queda do Xa Reza Pahlevi, “tradi¢cdes
inventadas”, como as mulheres voltarem a usar véu, a ndo aparecer na TV e proibicdo de bebidas
alcodlicas (para os revolucionarios as verdadeiras recompensas da revolucao residiam no céu) foram
“resgatadas”. A censura aos meios de comunicagao no Ird é garantida pela constituicdo. O cinema
tornou-se, assim, uma ferramenta de expressao dos iranianos [para] fora do pais. (MELEIRO, 2006,
p.20 e 34)
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politico para compreender as estratégias dos cineastas quanto as mudang¢as no

periodo pds-revolucionario.®

Estruturados os mecanismos de controle da nagao, Khomeini parte para uma
‘energizacdo dos discursos’ de busca ao combate as imoralidades, sendo amparado
por mudancas na Constituicdo. Khomeini posicionara-se contra a cultura ocidental,
segundo ele responsavel por injetar ideias nocivas especialmente a juventude, por
meio do cinema. Para ilustrar esse efeito de invasao/imposicéo cultural, o religioso
utiliza a palavra “rape” do inglés, estupro ou violacdo. Para a populacado iraniana,
naquele momento, estabelecia-se um novo caminho na histéria do pais, livre das
influéncias externas com suas imposi¢cdes. Com uma nova Constituicdo, votada por
ampla maioria, a Republica Islamica estabeleceu-se com um sistema multipartidario,
uma ‘mistura’ de teocracia com democracia que se distanciava de culturas
desvinculadas ao Isla. Para a populacdo, isso marcava o inicio de uma era

independente na sua histéria.

O Ird ndo é a Unica republica islamica. Ndo é a Unica do mundo: ha o
Paquistao, a Mauritania, por exemplo. Nem é o Unico pais do oriente médio
guiado por interpretacdo das leis do Isla. Mas é o Unico no qual o clérigo
comanda oficialmente, diferente de determinados vizinhos onde a presenca
da religido também é muito forte, e que vivem sob sistemas monarquicos.
(KALILI, SARTORI, 2004, p.22)

A ideia que se estabelecia na populacao iraniana, portanto, era a de que, a partir
daquele momento historico, o Ird seria um pais autbnomo em termos de leis e de
conceituacgdes ideologicas, livre das influéncias ocidentais. Entretanto, o que de fato
ocorreu com esse adensamento do regime islamico foi uma reordenacao politica e
social baseada em uma vertente mais nacionalista: “essas praticas que simbolizam o
patriotismo nada mais sdo do que praticas inventadas que tendem a ser bastante
gerais e vagas quanto a natureza dos valores, direitos e obrigacbes, mas que
procuram inculcar, nos membros da sociedade, conteddos mal definidos como

‘lealdade’ e ‘dever” (MELEIRO, 2006, p 38).

¥ As dificuldades dribladas pelos cineastas que procuro analisar nesta pesquisa referem-se ao
esforgo artistico destes em contornar as leis do pais, e ndo se aplicam a um juizo de valor ou ético
sobre a instancia religiosa na aplicabilidade do alcordo ou da sharia (direito islamico).
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Muitas salas de cinema que, no regime do X& exibiam producdes
cinematograficas estrangeiras foram fechadas, e as restricbes para a producdo e
exibicdo de filmes a partir da revolucdo tinham agora de serem aprovadas pelo
“Ministério da Cultura” e “Guia Islamico”. Com o exilio do Xa, o cinema iraniano
passava por novas adaptacdes com relacdo aos padrdes de censura, tudo isso em
meio & uma turbulenta instabilidade politica que se instalava nos primeiros anos da

revolucdo**®.

A associacao entre cinema e o regime do Xa fez com que algumas salas de
cinema fossem apelidadas “centros de corrupg¢ao”. 180 foram fechadas
apenas um ano depois da Revolugdo Islamica e vérias foram incendiadas
em nome da moralidade e da independéncia cultural, deixando 256 cinemas
operando no Ird. (NAFICY, 1992, p.178-179)

Com o adensamento do regime, 0s cineastas tiveram que buscar meios de se
adaptar aos novos cédigos da censura, fato que exigia uma reflexdo ainda maior
sobre o papel do cinema. O periodo incerto fortaleceu o viés ideolégico e as
tematicas proprias do cinema persa. Os movimentos anti Xa e anti Ocidente
permaneceram nas producdes voltadas ao consumo interno, reforcando o viés
ideolégico com ‘filmes de propaganda’ que entusiasmavam o regime.

Durante a guerra Ird-lraque, tematicas nacionalistas visavam reforcar a
islamizacdo da sociedade. Neste interim, o ‘cinema de arte’, enfocado no mercado
internacional, aliava-se aos movimentos de reorganizacdo da industria
cinematografica, se sobressaindo como cinema de cunho politico e autocritico.
Podemos dizer, portanto, que coexistem mdltiplos nichos no cinema iraniano: os
comerciais, com objetivo de venda e exibicdo de filmes para a populagéo iraniana,
alguns comprometidos com a propaganda do governo, outros com o entretenimento,
e ainda: o cinema de arte, focado nas proje¢cdes internacionais e na reflexividade

gue compdem a realidade social do pais.

Y0Os cinemas que resistiram aos incéndios tiveram que trocar seus nomes ocidentais, como o cinema
Broadway, em Mashhad, ou o Atlantic, em Teerd, que mudou para Efrica (Africa). (MELEIRO, 2006 p.
45)
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De fato, dois tipos de cinema tém se desenvolvido lado a lado. O “cinema
popular’ que afirma os valores pods-revolucionarios islamicos, a nivel de
trama, tema, caracterizagdo, retrato da mulher e mise-en-scéne.O cinema
de arte, por outro lado, se compromete com esses valores e tende a criticar
condicdes sociais sob o governo islamico. (NAFICY, 2006, p.30)

Na medida em que o regime estreitava as regulamentacdes para criacdo de
roteiro e exibicdo dos filmes, a escolha pelos filmes protagonizados por criancas
acabou sendo um recurso de ‘dilatacdo’ das restricbes para filmagens,
especialmente nos filmes de arte. O controle exercido pelo Estado manteve (e
mantém) o intervencionismo do MCOI (‘Ministério da Cultura e Orientagdo Islamica’,
antes apenas ‘Ministério da Cultura’), sobre todas as producdes cinematogréaficas
com regulamentagdes para exibicdo, exportacdo e venda das peliculas. “Em sua
politica de islamizag&o, o regime busca controlar todos os aspectos da cultura, ndo
menos do cinema, de modo a garantir que examinava 0s propésitos do governo
instituido. Assim, o regime politizou a cultura e o cinema em particular’
(ZEYDABADI, 2006, p.25). Por outro lado, os reformistas continuaram a estimular o
movimento social pelas mudancas, frisando a liberdade de expresséo,

democratizacao e justica social, mesmo em face do cerceamento.

1.3 DIALOGOS COM NEORREALISMO ITALIANO, NOUVELLE VAGUE E
TERCEIRO CINEMA

A milenar estratégia de ‘comunicacao indireta’, utilizada pelos misticos
iranianos para comunicar pensamentos e crengas, manteve-se no cinema por seus
realizadores. Longas como ‘O Jarro’ (1992), de Ebrahim Forouzesh, ‘O Balado
Branco’ (1995), de Panahi, ‘O Siléncio’, (1998) de Makhmalbaf e ‘Filhos do Paraiso’
(1999), de Majidi, séo filmes representados por criangas que, pelo simbolismo das
tematicas infantis, contornavam as restricées dos censores.

As peliculas possuiam em estoque significados muito variados e sutis. Com
tematicas sensiveis, a naturalidade da representacdo das criancas na tela marcava
as narrativas simbdlicas e representava em si, um ‘escape a censura’ para 0S
realizadores. Os filmes eram sobre criangas, mas, em sua maioria, ndo eram a elas
destinados, pois as presentes criticas as complexas condi¢cdes dos atores sociais

remetiam francamente ao contexto politico-social do Ira.
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No inicio dos anos 1990, esse cinema surpreendia o Ocidente, formulando
por intermédio de protagonistas infantis uma outra percepcdo possivel para
o mundo islamico — a pureza e a plasticidade da crianga permitiam evocar
outras formas de imaginario para o Ird. (FRANCA, 2006, p.406)

Necessariamente, quando pensamos sobre o mundo islamico, enquanto
espectadores ocidentais, dificilmente escapamos a uma visao estigmatizada daquele
universo. Esta seria 0 equivalente a um olhar quase etnografico, apontando para o
exotico e para uma fé incompreendida, com leis e regras que sobremaneira se
distinguem da nossa. Porém, com o aprofundamento de todo material simbdlico
sugerido pelos realizadores iranianos em seus filmes, imergimos na densa
reflexividade persa. Passei assim a conhecer ndo apenas suas singulares formas de
apresentar os processos que envolvem suas producfes cinematograficas, como
ainda de dar a conhecer novas possibilidades de significar seu Alcordo e sua cultura.

Por meio desta mesma linguagem simbdlica, podemos conhecer também
suas criticas sociais latentes, camufladas na hibridacdo do n&o-dito ou do
subentendido: “(...) creio que muitos filmes mostram demais e, dessa maneira,
perdem o efeito”. (KIAROSTAMI, 2004, p.54). A poética imanente ao cinema
iraniano emerge, portanto, das lacunas e ambiguidades que colocam de lado o
melodrama, e escapam a estética narrativa l6gico-causal.

As alegorias do mundo da infancia, como em ‘Filhos do Paraiso’, em que um
menino perde um dos sapatos da irma (o Unico par que ela possuia) passando a
dividir os seus com ela em diferentes horarios, revelam a vertente humanista
presente nos filmes iranianos da década de 90. Tais estratégias reposicionaram a
ficcdo cinematografica na fronteira com o documentarismo, levando desse modo a
critica ocidental a celebrar nos filmes iranianos uma ‘simplicidade realista’. A crianca
passou a representar uma estratégia poética capaz de escapar as frequentes
proibic6es de exibicdo. Mesmo sendo protagonista, sua presenca também denotava
outras perspectivas, por meio das metaforas dos pequenos atores sociais.

Os ‘deleites do imaginario’ sdo, para o espectador deste cinema, uma fusao
entre o mistério daquilo que ndo captamos, ou seja, daquilo que foi deliberadamente

suprimido, e a “contemplagédo reveladora (de um transcendente que se insinua no
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real, em dltima instancia, representado na ambiguidade e no mistério que rodeia os

fatos e as coisas.?°

O que importa é a manifestacdo de um estilo de camera, de uma nova
narracao, que nao se apresenta como discurso construido tijolo por tijolo
(KULECHOV), mas como descoberta de uma realidade virgem, que o olhar
vai encontrando e explorando. (XAVIER, 1977, p.82)

O crescimento de produgdes protagonizadas por criangas, na primeira década
apos a revolucao e, o aperfeicoamento da estética dos filmes no decorrer dos anos,
se imbricaram em um cinema de vozes ambiguas: a voz da arte e a voz da
criatividade que dialogam com vozes criticas e de resisténcia, 0 mesmo que
contempla o Neorrealismo Italiano dos anos 1940. As tematicas do cotidiano
somadas a representacdo de um universo cultural desconhecido para a maioria dos
espectadores, interagiram na manifestacdo de um estilo novo que funcionaria como
a descoberta de um ‘novo olhar’ para as possibilidades que o cinema nos apresenta.
A vida cotidiana era a teméatica basilar dos cineastas neorrealistas, um estilo seguido
pelos realizadores iranianos, que criaram, como seus antecessores da Nouvelle
Vague, experimentalismos poéticos em imagens e roteiros que refletem as
ambiguidades e tensdes do ‘real’ e do ‘ficcional’.

Se, por um lado, o “Novo Cinema Iraniano” poderia ser designado de
neorrealista considerando seus temas, por outro poderia ser nova versdo da
Nouvelle Vague se considerarmos as experimentacdes de seus realizadores. Além
disso, para alguns pesquisadores, o cinema iraniano pertence ao conceito de
“Terceiro Cinema”, surgido na América Latina com importantes realizadores
vinculados a militdncia no cinema politico.

Em relacdo ao neorrealismo, a utilizacdo de ndo atores, as tomadas mais
longas, o uso de iluminacdo natural e a linguagem metaforica tensionam a vertente
humanista que desemboca em um cinema que contempla uma “impressao de

verdade”:

% Em ‘O Discurso Cinematografico’, texto original de 1977, o pesquisador e tedrico de cinema Ismalil
Xavier investiga a temética que permeia o discurso ou a representacdo da realidade produzida pelo
cinema. Sua pesquisa concentra-se nos processos de recepcdo e na subjetividade do espectador,
temas em voga na época de seu lancamento.
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A profissdo ndo é apenas uma contraindicagdo, ao contrario, mas ela se
reduz a uma agilidade Util que ajuda o ator obedecer as exigéncias da mise-
en-scéne e a penetrar melhor em seu personagem. Os nao profissionais
sdo naturalmente escolhidos por sua adequacdo ao papel que devem
desempenhar: conformidade fisica ou biografica. Quando o amalgama tem
éxito — a experiéncia mostra, porém, que isso s6 pode acontecer se certas
condi¢cdes de certo modo “morais” do roteiro forem reunidas- obtemos,
precisamente, essa extraordinaria impresséo de verdade nos filmes italianos
atuais. (BAZIN, 1991, p.240-241)

Assim, compreendo que, para Bazin, o ator social € um significante. Ele
denota diretamente “o real” em sua forma mais auténtica; essa representacéo
provém da percepcédo de verossimilhanca da literatura antiga, cujo objetivo é denotar
as injuncdes referenciais. A tecedura neorrealista aproxima-se, assim, das leis da
literatura enquanto sintagma narrativo, onde o sentido depende das regras culturais
da representacdo. Sob outra perspectiva, cotejo a teoria baziniana com os estudos
de Roland Barthes a partir do ensaio “O Efeito do Real” (1968)** no qual o teérico
nos apresenta o real ndo mais como ‘produto da notagcéo’ mas, de outro modo, como
objeto da ordem do simbdlico, emergindo inversamente ao elemento significante
com seu aspecto conotativo. O barémetro de Flaubert, que versa em um “pormenor
inutil” (BARTHES, 2004, p.90) € um componente descritivo e, neste sentido, possui
funcdo estética realista, causando resisténcia ao signo, porque, segundo Barthes,“a
narrativa mais realista que se possa imaginar desenvolve-se segundo vias

irrealistas”??

tornando o seu referente um objeto ilusorio da estrutura narrativa.

Em contraposicdo a teoria baziniana, o sempre problematico “real”’, para
Barthes, se inscreve no esvaziamento do signo. A caréncia de significado em
proveito s6 do referente, portanto, incide num “efeito do real” cujas correntes da
modernidade seguiram em verossimilhanca inconfessa. Avalio que, tanto o referente
denotativo quanto conotativo sdo instrumentos do realismo para nos convencer
sobre a ‘verdade’ e objetivam nossa cumplicidade enquanto leitores ou
espectadores. Uma vez que o ator social representa a iminéncia do ‘real’ na tela, o
barémetro de Flaubert possui 0 mesmo designio na literatura: “Essa verossimilhanga
€ muito diferente da antiga, pois ndo € nem o respeito das “leis do género” nem

sequer a sua mascara, mas procede da intencédo de alterar a natureza tripartida do

“’BARTHES, Roland. ‘O Rumor da Lingua’. Traducdo Mario Laranjeira: revisao de tradugdo: Andrea
Stahel M. da Silva. - 22 Edicdo. S8o Paulo: Martins Fontes, 2004. - (Cole¢édo Roland Barthes)
*?|bidem, 2004, p.95.
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signo para fazer da notagédo o simples encontro de um objeto e de sua expresséo.”
(BARTHES, 2004, p.96). Desta forma, o realismo moderno nasce de uma
verossimilhanca na qual “o significado fica expulso do signo” confinado nos
pormenores, parcelar, erratico, (BARTHES, 2004, p.95) com significacdo conotativa,
como elemento da ordem do conceitual.

Diferentemente desta proposta, a estética neorrealista empreende uma
“impressdo de verdade’® denotativa: ela esta ali para significar realidade por meio
de atributos do real; neste sentido “o realismo € um tecido artificial de meros signos

arbitrarios”

, isto &, eles estao ali para significar o “real”, o que, mais precisamente,
€ apresentado por Barthes como ilusdo referencial; a aparéncia de realidade que de
fato é totalmente falsa, e se da por meras convencdes estilisticas. Neste sentido, o
controle da ‘realidade’ debruga-se na afirmacédo do estilo sobre a realidade, “a
escolha do detalhe serve apenas para preencher a cota necessaria para convencer
o leitor (ou o espectador, grifo meu) de que aquilo realmente aconteceu”. (WOOD,
2017, p.182).

Os subterfugios das escolhas estéticas menos artificiais, e consequentemente
avessas ao melodrama denotam, no cinema iraniano, as mesmas motivacoes
neorrealistas: filmagens que impulsionaram a representacédo da imagem do povo nas
telas, e para isso, nada melhor do que selecionar pessoas comuns e criancgas.
Assinalo ainda que, a hibrida¢do do cinema iraniano também advém da utilizacao de
referentes tanto denotativos quanto conotativos, da ‘verdade’ do povo e sua
problemética social e de sua imanéncia poética amplamente conceitual. Os
realizadores, nesse interim, encontraram, nos moldes da Nouvelle Vague,
referéncias estéticas que permitram uma maior autenticidade a suas
experimentacdes e as estratégias que colocam a naturalidade da performance como
condutora das cenas, implicitando suas vozes e ideologias em uma ‘segunda
camada’ percebida por espectadores com repertorios.

A vinculagéo ao Third Cinema, no caso iraniano, flui de sua dimensé&o cultural
que se dispbe em uma concepg¢do da imagem enfocada também na descolonizagéo
da cultura (SOLANAS e GETINO,1969). As alegorias ao contexto social,

>BAZIN, 1991, p. 240.
# WOOD, James. Como funciona a ficgdo. Traducéo: Denise Bottmann. Sdo Paulo: SESI-SP Editora,
2017, p.72.
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factualmente mais amplo, dinamizadas nos frequentes planos-sequéncia, locacgoes
realistas e predilecéo pelos nédo atores, funcionam como mecanismos estilisticos de
reducdo do efeito hegeménico. Em vista disso, caracteriza-se na recusa da estética
comum com representacfes auténticas e uma proposta antiimperialista,
confrontando os sistemas da linguagem cinematogréfica classica e a predominéncia
de imagens estereotipadas para o Ira.

Grupos éticos minoritarios e povos territorialmente distantes da cultura
ocidental tém, no Terceiro Cinema, a remodelacdo taxindmica da linguagem, com a
imbricacdo de uma proposta reversa a herancga colonialista com inimeros erros
etnograficos, linguisticos e até topograficos (STAM e SPENSE, 1983) das
manifestacdes culturais distintas ao cinema popular.

Ao tencionar o determinante ideolégico, podemos encontrar no ‘Novo Cinema
Iraniano’ (pos-revolucdo) algumas préaticas comuns as do ‘Terceiro Cinema’: a forte
politizagdo tematica, o deliberado discurso dos realizadores contra sistemas de
opressao, as representacdes anticapitalistas com locacdes modestas e a utilizacéo
de ndo atores. Por conseguinte, torna-se impreciso categorizar integralmente o
‘cinema persa’ como parte deste movimento. A presenca do cerceamento do Isla
sobrepfe as estratégias dos cineastas um modus operandi que nao pode ser
comparado a outras producdes cinematograficas do Terceiro Cinema, considerando
que, o caso desta censura se estabelece no amalgama da triade indissociavel:
isla/politica/manifestacdes artisticas. Portanto, a associa¢do do cinema persa com 0
Terceiro Cinema, restringe-se a faceta mais idealista e de cunho libertario deste

movimento, seguindo o fluxo da reorganizac¢ao cultural das artes cinematograficas:

O "mundo” viu Cuba, as guerrilhas, Che, a Revolugdo Cultural Chinesa: a
cultura mundial acabou sendo influenciada e influenciando os movimentos
politicos simultaneamente. Ou seja, 0 conceito de Terceiro-Mundo serve a
partir dos anos 60 — para além das delimitacbes eufemisticas e
conservadoras da geografia contempordnea — para estabelecer uma
unidade de cunho libertario e idealista. Os processos de descolonizagao, de
conscientizacao social e de luta politica desencadeados no globo ao longo
deste periodo ndo se esgotam em si mesmos: eles fazem parte da grande
crise da modernidade que implica também numa reorganizacdo (ou
desorganizacdo) cultural em todos os cantos do globo. Uma das mais
diretas e evidentes influéncias da consciéncia terceiro-mundista (e todas as
suas implicagbes) foi a propria constituicdo da ideia de Terceiro Cinema.
(PRYSTHON, 2006, p.9)

34



hY

Os cineastas iranianos, ligados a vertente do cinema de arte aderiram a
identidade contra hegemonica do Terceiro Cinema, expondo, desse modo, as
multiplas camadas do cinema persa, com divisbes e estratificacbes que se
opunham, gradualmente, entre o cinema projetado para os festivais e o cinema
como mecanismo da islamizagcdo da cultura, “aquilo que se referem como censura
no Irda deve ser considerado como restricdes religiosas” (Iran, a cinematographic
revolution, 2006)%, frase dita pelo cineasta Abbas Kiarostami que, direciona nossos
olhares para a singularidade politica e estética do cinema persa como expressao

Unica e isolada.

Apesar de vozes que dialogam com o Neorrealismo Italiano, com a Nouvelle
Vague e, em certos aspectos, com o Terceiro Cinema, o Novo Cinema Iraniano
distingue-se desses outros cinemas pela inauguracao de uma estética que se faz na
poesia e na constante reflexividade. Sua proposta estética apresenta, em primeiro
plano, sua producao, refletindo a “arte como um meio transparente de comunicacéo,

»n 26

uma janela para o mundo, um espelho transitando pelas ruas” ©°, ndo deixando de

ser menos ‘realista’ por isso.

E um erro, em primeiro lugar, considerar a reflexividade e o realismo como
termos necessariamente antitéticos. Um romance como llusdes Perdidas,
de Balzac, e um filme como nimero Deux, de Godard podem ser vistos
simultaneamente como reflexivos e realistas, no sentido de que iluminam as
realidades cotidianas das conjunturas sociais das quais surgem, a0 mesmo
tempo lembrando o leitor/espectador da natureza construida de sua prépria
mimese. (STAM, 2003, p.175)

1.?”: contudo, se

Reflexividade e realismo ndo se opdem de fato no C.
complementam em uma fusdo de opacidade e transparéncia fundidas nessa
dinamica mimética do ‘real’. Para Peirce (2005)**0 mundo real ndo pode ser
distinguido do mundo ficticio por nenhuma descri¢do, pois muitas vezes se discutiu

se Hamlet era louco ou ndo; desta forma, a realidade é inteiramente dindmica, nao

*°|RAN: acinematographic revolution. Direcdo: Nader Takmil Homayoun. Ird: 2006, DVD (98 min)
26Introdugéo a teoria do Cinema. Robert Stam.— Campinas, SP: Papirus, 2003,p.175.
) partir daqui, nomearei de C.I. 0 cinema iraniano, para evitar sua reiterada citacéo na pesquisa.
*PEIRCE, Charles Sanders. Semiética. [traducdo José Teixeira Coelho Neto]. — S&o Paulo:
Perspectiva, 2005.
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qualitativa”, o mundo real neste sentido esta constantemente sendo significado, em
especial pela arte: “A arte ndo é a vida, a arte € sempre um artificio, € sempre
mimese - mas a arte € a coisa mais préoxima da vida” (WOOD, 2017, p.189-190).

Na cultura européia, a arte encarrega-se de representar o ‘real’ a partir de
dois estilos que exerceram influéncia constitutiva sobre a cultura ocidental que, até o
presente momento, influem sobre ela. De acordo com Auerbach (2015)*0 ‘real’
desponta na literatura épica primeiramente no caseiro do cotidiano e depois no seio
da classe senhorial. O autor nos apresenta duas narrativas classicas para cotejar a
natureza oposta e binaria entre elas. Auerbach distingue o carater simbolico e
psicologicamente complexo da narrativa do Velho Testamento (O sacrificio de Isaac)
dos poemas homéricos e hipoéteses idilicas da narrativa grega Odisséia. Enquanto o
Velho Testamento nos apresenta o sublime cotidiano com toda a complexidade dos
planos psicolégicos do acontecer humano, o texto homérico ocupa-se das cenas
grandiosas, “cuja cultura sensorial, linguistica, e, sobretudo sintatica parece ser tanto
mais elaborada, sendo, contudo na imagem do homem, mais simples”®. A descricdo
realista do cotidiano em A Cicatriz de Ulisses seria inconcilidvel com o sublime e s6
teria lugar no cémico ou no idilico, estando assim mais perto desta imagem do que a
narrativa de O Sacrificio de Isaac. As personagens do Velho Testamento estdo no
texto judeu, autorizadas a ruir em sua dignidade, “como Adéao, Noé, Caim ou J6... O
sublime, tragico e problemético se formam justamente no caseiro e no cotidiano, nao

sendo concebiveis no estilo homérico™".

Acredito que o C.l. aproxime-se da
categoria do real apresentada por Auerbach, pela andlise da narrativa do Velho
Testamento, com a imanéncia do obscuro e do segundo sentido oculto.
Naturalmente, fazem como as producfes historico-literarias e cinematograficas
orientais em minha interpretacdo. Para propor esta andlise de aproximacdo dos
estilos, considero o discurso cinematografico do diretor Abbas Kiarostami em Close-
Up (1999), vencedor da ‘Palma de Ouro’ em Cannes.

A narrativa nos apresenta um jovem tipégrafo desempregado chamado
Hossain Sabzian que, ao apanhar um micro-6nibus e se sentar ao lado de uma

senhora, se passa pelo cineasta Makhmalbaf pela aparente semelhanca fisica. Ele

* AUERBACH, Erich. Mimesis: a representacdo da realidade na literatura ocidental. S&o Paulo:
Perspectiva, 2015.
% Ibidem p. 10
%! Ibidem, p.19
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passa a conquistar a confianca dessa senhora e tem acesso a sua familia, passando
a iludi-la sobre a suposta gravacdo de um filme que os envolveria. Tardiamente, a
familia da senhora descobre que o verdadeiro Makhmalbaf estava recebendo um
prémio na Itdlia de melhor filme por O Ciclista, no “Rimini Festival”. O diretor
impostor é entdo denunciado as autoridades, e revela que o seu amor pelo cinema
destruiu a sua vida. O roteiro do filme foi desenvolvido a partir da leitura de
Kiarostami sobre um artigo da “Revista Soroush”, que relatava todo o caso de
Sabzian: “Eu tinha uma equipe para fazer outro filme. Entédo, trés dias antes da
filmagem, me deparei com uma noticia em uma revista que me tirou 0 sono, pois me
sentia muito préximo deste assunto”. Nos bastidores da gravacgao, o diretor encontra
varias dificuldades para produzir seu longa-metragem, incluindo o ceticismo de
Sabzian quanto ao que se pretendia fazer com a sua participacédo no filme. O ator
chegou mesmo a faltar em uma gravacédo. Makhmalbaf, que representa a si mesmo
no filme; revelou que a suposta falha de som no encontro entre diretor e impostor, foi
utilizada pelo cineasta para resolver uma situacao bastante complexa: Sabzian ndo
queria trabalhar no filme e fora convencido durante o trajeto de moto a participar

dele.Opondo-se a Makhmalbaf, Kiarostami afirma:

Makhmalbaf sabia que estava sendo filmado e trabalhava para a camera, e
0 outro [Sabzian], que ndo sabia, estava muito natural, era ele mesmo.
Havia uma espécie de antagonismo entre os dois, ndo era muito crivel nem
bonito de ver [...] A discussao entre Makhmalbaf e seu fa evidenciava outra
nogao que nao era necessario incluir no filme [...] Na realidade, era uma
nogdo de julgamento sobre a personalidade de Makhmalbaf. Ndo era nossa
finalidade que tudo o que Makhmalbaf dizia provocasse um julgamento dos
espectadores sobre ele. (KIAROSTAMI, apud ISHAGHPOUR, 2004, p.19)

37



FIGURA 3— O CINEASTA IMPOSTOR E O VERDADEIRO MAKHMALBAF DIRIGEM-SE A CASA DA
FAMILIA AHANJAH PARA GRAVAR CLOSE-UP

Fonte: frame do filme Close-Up de Kiarostami

A presente reflexividade se inscreve entre o fato ocorrido e a mise- en- scene,
e se revela como estratégia estética; antes de tudo, “os significantes remetem
também — sendo sobretudo — a si mesmos. A mensagem surge como autorreflexiva”.
(ECO, 1993,p.59). De um lado, temos uma situagao real que envolve uma noticia de
jornal e revista, e do outro, um “recorte criativo dessa impressao de realidade,
fitrada pelo ponto de vista do cineasta sobre seu mundo histérico” (NICHOLS,
2005), poetizada pelas lentes do diretor. O ponto de contato que estabeleco entre a
narrativa de Close Up e O sacrificio de Isaac incide, precisamente, no que se mostra
obscuro “s6 tocado de leve”, na presenca da duvida e do desespero, nas esquinas
que distanciam os acontecimentos, o discurso direto e as inquietacdes psicologicas
e sentimentais que as personagens encaram frente as suas particulares
dificuldades. “O Velho Testamento se ocupa do acontecer humano, domina todos os
trés ambitos: lenda, relato histérico, e teologia historica exegética”. (AUERBACH,
2015, p.17). O designio da dura exigéncia de Deus ou a historia que antecede a
origem do amor incoercivel de Sabzian pelo cinema nos é ocultado. Podemos fruir
conjecturas sobre as possiveis causas de suas decorréncias; todavia, ela ainda sera
carente de interpretagdo. A narrativa judaico-cristd aproxima-se da narrativa de
filmes iranianos também pela intencionalidade de relato historico. Localizagdes

espaciais ou temporais também ndo sdo importantes, elas apenas irrompem de
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algum lugar e n&o determinam suas causas. Os sentimentos ocultados na
caminhada silenciosa de Abrado e seu filho no caminho para o holocausto, ou a
situacdo psicolégica de Sabzian no didlogo igualmente oculto com o seu idolo,
tencionam submeter nossas ‘realidades’ a si, subjugando-as a uma condicdo de
‘verdades’ plenas, nas quais somos convidados a fazer parte.

Quanto ao uso da ‘verdade’ no jogo ficgdo/documentario presente no filme de
Kiarostami e encontrado com maior intensidade nas produ¢cdes de Panahi (tema do
quarto capitulo), insero agora o tépico das caracteristicas ficcionais e néo ficcionais
a partir da andlise conceitual do cinema da assercdo pressuposta de Noél

Carrol*

,afim de apresentar uma natureza ‘mais heuristica’ para a observacédo do
fendbmeno desta presente ambiguidade no CI.

No campo das diferentes categorias de fic¢cdes, encontraremos em Carrol
(2005), uma distincdo a que ele define como cinema da assercdo pressuposta,
consistindo em uma subcategoria da ndo-ficcdo que se refere ao documentario. Para
Carrol, ficcbes sdo comunicacdes cujos autores pretendem que sejam imaginadas e
reconhecidas pelo publico, isto é, intencionalmente apresentam-nos situacfes (que
ele também nomeia como ‘situacdes-tipo’) para serem entretidas no pensamento de
seus espectadores. Embora formalmente ndo seja possivel distinguir filmes de ficcdo
e nao-ficcdo pelo compartilhamento de estruturas existentes entre eles, Carrol
delimita a ficcdo como ‘conteddo supositivo’, ou seja, o0 realizador pretende que o
publico reconheca que ndo esta obrigado a entreter o contelddo assertivamente, e

sim que podera supor o contetdo a partir de uma postura ficcional.

A imaginacao supositiva do publico € uma imaginacéo controlada, para falar
em termos normativos. Ou seja, € concebida para ser constrangida pelo que
o autor imp6e por meio da apresentacdo do seu texto. Os detalhes do texto
controlam o que é legitimo que o publico imagine em resposta a intengéo
ficcional do autor. (CARROL, 2005, p.86)

Logo, o aspecto central da ndo-ficcdo consiste na intencdo do cineasta de que o

publico entretenha seu conteddo com pensamento assertivo e postura nao-

CARROL, No&l. Ficcao, ndo-ficcao e o cinema da assergao pressuposta: uma analise conceitual. In:
Teoria Contemporénea do Cinema, volume Il. Ferndo Ramos Organizador. S&o Paulo- Editora
SENAC Séo Paulo, 2005.
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ficcional®®; “assim, qualquer filme cujo autor ndo prescreva aos espectadores que
entretenham seu conteldo proposicional como nao-assertivo enquadra-se nessa
categoria” (CARROL, 2005, p.87). Distinguidas as formas do texto filmico,
perscrutemos a teoria dos filmes de assercao pressuposta. De inicio, 0 conceito que
definia a categoria ndo-ficcional era necessariamente a ‘desobrigacdo’ do publico em
relacdo ao ato de imaginar o contetado proposicional do filme; “com o cinema da
assercao pressuposta, os realizadores prescrevem que o publico entretenha essa

proposi¢do em pensamento como assertiva”®*

, OU Seja, o0 publico adota uma postura
assertiva com base em seu reconhecimento de que € iSSo que 0 emissor intenciona
que ele faca. Creio que o C.l. ndo utiliza o cinema da assercao pressuposta definido
por Carrol, uma vez que seus realizadores ndo estdo comprometidos com uma
‘verdade’ na qual seu espectador precise entreter como pensamento assertivo, da
mesma forma que seus autores nao tém como escopo uma definicdo de sentido. No
entanto, a coexisténcia da estética documentarizante que se comunica com a
estrutura ficcional do texto filmico, impinge ao espectador a utilizacdo tanto da
imaginacdo supositiva quanto da postura nao-ficcional, ou seja: a postura do
espectador do cinema iraniano nunca € estanque, pois ora adota uma postura
ficcional, ora ndo-ficcional em decorréncia de sua estrutura hibrida.

Um exemplo dessa ‘permeabilidade de géneros’ se encontra em O Espelho
(1997) de Jafar Panahi, onde a presenca de uma estética hibrida e reflexiva
antepara a possibilidade de definicdo categoérica ao filme. O diretor evidencia uma
decupagem anti-ilusionista, com som direto e um efeito de auséncia de roteiro
apresentando-nos uma garotinha que aguarda a mae na saida da escola. A mae nao
Vvir4; por esse motivo Mina passara a procura-la, seguindo os percursos que ambas
fazem cotidianamente, incluindo apanhar transporte coletivo sozinha. Em certo plano
filmico, a imagem passa a se apresentar como documentario: Mina esta cansada de
interpretar uma garotinha perdida de braco quebrado. As cameras, o diretor e 0s

produtores surgem tentando convencer a pequena atriz a seguir com o filme.

BA postura ndo-ficcional envolve ndo imaginar o contetdo proposicional do texto. Ibidem, p.88
% Ibidem, p. 88-89.
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O espectador torna-se um observador e consegue ver 0 cinema como
linguagem, como discurso, todo seu processo de identificagdo que envolve
suas emocdes e que poderia levar a catarse se rompe e ele passa a olhar
com certa distancia para as imagens que se tornaram opacas. (PESSUTO,
2011, p.62)

De inicio notamos uma transparéncia que pende para a opacidade, e a partir da
desisténcia de Mina da gravacdo do filme, emerge a estética e o discurso
documental. A autorreflexidade presente na revelagdo ndo sé dos dispositivos como
da intenc&o do cineasta cria no espectador um deslocamento da postura ficcional do

inicio da trama.

FIGURA 4 - MINA PROCURA SUA MAE EM SEU PAPEL DE ATRIZ DE ‘O ESPELHO’

'”
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Fonte: frame do filme O Espelho, de Panahi

A opacidade encontra, no signo, o olhar de estranhamento do espectador
diante da impressao de realidade. A estratégia de borrar fronteiras entre ‘real’ e
‘ficcdo’ torna o trabalho de Panahi e demais cineastas do C.l. um ‘discurso
cinematografico singular’. Dentro destes elementos autorreflexivos da estética
iraniana, podemos observar em Um Instante de Inocéncia (1996), com roteiro e
direcdo de Makhmalbaf, aspectos do campo documental cruzando as fronteiras
ficcionais. A narrativa apresenta um policial de 40 anos que procura pelo cineasta
para cobrar o cumprimento de uma antiga promessa: ser personagem de um filme

seu. O primeiro contato que tivera com o realizador fora ha 20 anos, quando
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Makhmalbaf era um jovem militante, opositor ao governo do X4 Rheza Pahlevi. O
entdo jovem cineasta era um dissidente e atacara o policial com uma faca, na
tentativa de roubar sua arma, sendo depois disso preso e torturado. Quinze anos
depois, ja no governo do Aiatola Khomeini, o confronto entre os sujeitos ganha
formato audiovisual, onde ambos passam a representar a si mesmos, abrindo a
possibilidade de interacdo “real” dos individuos; de outra maneira, no face a face
(GOFFMAN,1967). Notam-se aspectos da expressdo moderna do fazer
cinematografico, onde o cinema fala sobre o proprio ato do fazer cinematogréfico, ao
que Goffman chamaria de ‘self-enactment®, ou auto-encenacdo, a mistura de

autobiografia e ficgao.

O conceito de auto-mise-en-scéne, explicitado por Comolli (2008), elucida a
compreensao da autorrepresentacdo sob a perspectiva da performance do ator
social; ndo por acaso, realizadores como Panahi e Kiarostami (em especial o

primeiro) aparecem como atores de sua propria jornada:

Como abordar essa estranha nocdo de auto-mise-en-scéne? Perguntemo-
Nnos como o cineasta poderia ndo enfrentar a questdo do outro. Ndo apenas
como questdo do outro a filmar. Mas como questdo do outro que esta, no
momento em que eu o filmo, (me) reenviando também seu olhar. Aquele
gue eu filmo me vé. Quem diz que ele ndo pensa o seu olhar para mim,
assim como penso meu olhar para ele? A consciéncia € necessariamente
algo que se passa entre as consciéncias. O inconsciente, entre o0s
inconscientes. O corpo, entre 0s corpos. Aquele que eu filmo me chega néo
somente com sua consciéncia de ser filmado, sua concepg¢éo de olhar, ele
chega com seu inconsciente em direcdo a maquina cinematografica, ela
prépria carregada de impensado, ele chega com seu corpo diante dos
corpos daqueles que filmam. (COMOLLI, 2008, p.84)

A atuacdo de ndo atores no cinema iraniano demonstra ndo apenas as
escolhas econémicas dos diretores, mas exprime a questédo do ser filmado e do ser
que o registra, verificando seu status na maquina cinematografica, ora na
observancia do lugar dos sujeitos que atuam, ora na intencionalidade consciente dos

cineastas na busca pela autenticidade.

®Goffman E. Strategic Interaction. Philadelphia: University of Pennsylvania Press, 1970.
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FIGURA 5 - O POLICIAL MIRHADI TAYEBI ENSINA AO JOVEM, QUE O INTERPRETA, COMO SE
PORTAR COMO UM POLICIAL DIANTE DAS CAMERAS.

f{i]"

[ : ST 2\ Al
Fonte: frame do filme Um Instante de Inocéncia, de Makhmalbaf

O Novo Cinema Iraniano, que é o cinema pos-revolucionario, emblematiza no
conjunto da cinematografia mundial a poética da hibridizacdo, sendo constituido por
recortes do real e de seu contexto sécio-politico, apresentando-se com elementos
ficcionais que manifestam em si meios de sua propria producao. As multiplas vozes
provenientes das interpretacfes dos siléncios, sempre abundantes de metaforas e
elipses da diegese, coadunam-se com mistério e evidéncia, estratégias de artistas

milenares da cultura persa, na poesia e também no cinema.

1.4 IDEOLOGIAS E TEMATICAS ORIGINAIS, O NOVO CINEMA IRANIANO E A
HIPOTESE DE UM NOVO REALISMO:

A vocacao realista do cinema iraniano, muito pertinente a teoria Baziniana no
tocante a representacao da opacidade na tela, corporifica o hibridismo da tensédo do
eixo ficcdo/documentario com destaque no periodo pos-revolucionario. Tanto na
forma como no conteldo, as peliculas persas acendem a hipotese da presenca de
um ‘novo realismo’ no cenario cinematografico mundial; e as tematicas do cotidiano
surpreendem pela sensibilidade dotada de dados senao ‘naturais da imagem’, muito
proximos de um recorte da vida comum, tal qual ela é. Estes remontam a uma

sociedade e a um povo que, embora tdo distantes de uma atmosfera ocidental, se
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assemelham a nos, com adversidades e desafios comuns que impactam
diretamente na identificacdo do espectador em relacéo a este cinema.

Representando poeticamente a construcdo do universo diegético, o C.I.
possui uma maneira particular de representar a impressao de realidade na imagem
em movimento. Quando aqui discorro acerca da ideia do ‘real’, refiro-me a
concepgao de Nichols (2005), que o conceitua como ‘recorte criativo de uma
impressao de realidade’ (teoria sumariamente griersoniana) filtrada pelo ponto de
vista do cineasta sobre um mundo historico, do qual todos fazemos parte. Esta
impressédo de realidade, que para Nichols garante a autenticidade do que vemos, é
fabricada pelo realizador, uma vez que, assim como no cinema ficcional, as imagens
sdo selecionadas e dispostas em padrdes ou sequéncias, em cenas ou em filmes
inteiros, estando no mesmo aspecto o viés documental.

Por esta perspectiva, a revelia dos padrdes classicos e bem distante da
relacdo ‘causal/efeito’, as producbes persas engendram por seus materiais
expressivos um novo discurso que se institui numa ‘realidade’ desdobrada em si
mesma, por meio de cddigos da ficcdo e do documentario que, se revelam no
hibridismo direcionado a recepcdo. A partir daqui, estabeleco uma linha de
pensamento que une algumas das principais teorias do realismo no cinema, para
que seja possivel delinear sendo uma resposta ao ‘realismo’ iraniano, a0 menos
uma proposta de entendimento sobre o tema. Comeco com a teoria de Kracauer
(1997), tedrico do campo realista da década de 1960, investigando caminhos de
elucidagao sobre o ‘real’ assim como contrapontos com outros tedricos, a fim de
buscar respostas ao mote da ambiguidade ficcdo/documentario no caso iraniano.

Siegfried Kracauer (1997) escritor alemao, jornalista e tedrico de cinema,
expbe em sua obra Theory of Film*, uma 6tica voltada & estética material que
prioriza o conteldo ante a forma. Esse campo da estética para o tedrico mistura
dois dominios: o dominio da realidade e o dominio das capacidades técnicas do
cinema. Para esta fundamentacgéo, ele se utiliza da fotografia enquanto registro da
realidade visivel, atentando que a realidade fisica é feita de muitos aspectos. Nesta

acepcao, a ‘matéria prima do cinema € sempre o mundo visivel’ (DUDLEY, 2002, p.

%Theory of film: the redention of physical reality (1997).Obra de Sigmund Kracauer em que o teérico
enfatiza uma possibilidade de redencao da realidade fisica através do cinema.
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95), lido pelo cineasta a partir do emprego de técnicas apropriadas em que o cinema
se torna um ‘instrumento cientifico’ criado para explorar alguns niveis de realidade.
Kracauer (1997) associa a fotografia como registro desse mundo visivel e evidencia
os outros meios formativos do cinema como ‘propriedades técnicas
complementares’.

Poderiamos atrelar ao cinema iraniano a estratégia estética de aproximacao
do mundo natural pela implicacdo da fotografia como instrumento de exploracdo da
realidade, a partir do ‘enfoque dos cineastas’, que inauguram uma exploracao
peculiar de aproximagdo com um recorte mais realista em sua estética. A camera
com ‘efeito de registro’, como em Dez (2003) de Abbas Kiarostami, confunde o
espectador sobre aquilo que vé. A pelicula dividida em dez blocos apresenta
interessantes micronarrativas capturadas por uma espécie de ‘camera-registro’
fixada ao cap6 de um carro, no qual Mania, a motorista, o conduz pela cidade de
Teerd embarcando diversas personalidades, evidenciando assim o rigor do
dispositivo, a vida e os costumes na cidade, em relacdo a uma mulher mugulmana.
“‘Este é o filme, esse dispositivo e essa forma sao o filme. Sobre eles, pode-se
construir o que quiser” (SITNEY, 1979, p.53).

FIGURA 6— MANIA DIRIGE SEU CARRO PELA CIDADE DE TEERA, A CAMERA PERMANECE
FIXADA AO CAPO DO CARRO DURANTE TODO O FILME.
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Fonte: frame do filme Dez, de Kiarostami

A principal forma em que os filmes iranianos elucidam sua estética ‘realista’
se estabelece no estilo de imersdo que propicia aos seus espectadores,

especificamente em seu modo de producdo de sentido. O ‘modo
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documentarizante™’

(ODIN, 2005, p.35), por exemplo, dentre outros modos que
ocorrem sucessivamente, mobiliza nossa capacidade de pensar o mundo e suas
realidades. Nossa capacidade de interiorizar determinacdes e crencas produz,
simultaneamente, diferentes direcbes de sentido dentro dessa imersdo. Neste
mesmo processo imersivo, reconhecemos o trabalho de autoria dos cineastas
iranianos ao diferenciarmos o estilo peculiar de cada um dos diretores ainda que, de
forma generalizada, suas tematicas e inquietacdes sejam as mesmas que
tangenciam a probleméatica do ‘simbdlico no cotidiano’. Voltando nosso olhar ao

realismo de Kracauer, acerca da fungéo do cineasta, 0 mesmo teorico revela:

Ele (o cinema) deve representar suas impressdes deste ou daquele
segmento da existéncia fisica do modo documental, transferir imagens de
alucinagdo ou imagens mentais para a tela, abandonar-se a demonstracao
de padrdes ritmicos, narrar uma histéria de interesse humano etc. Todos
esses esforgos criativos estdo de acordo com a abordagem cinematica,
contanto que favorecam, de um modo ou de outro, a relagdo substantiva do
veiculo com nosso mundo visivel [...] (KRACAUER, 1997, p.38-39)

O cinema, nesse prisma, propfe uma quase auséncia de montagem para a
producdo de sentidos no espectador, e funcionaria como “uma redencdo da
realidade fisica”. (KRAKAUER apud XAVIER, 2005, p.70). Entendo assim que o
modo documental citado pelo tedérico se refere a auséncia de elementos ficcionais na
decupagem e a consciente aproximagao dos “objetos e ocorréncias que constituem
o fluxo da vida material” (KRACAUER, 1997, p.300), embora, diferentemente da
proposta iraniana, para Kracauer, o cinema necessita de uma histéria a ser contada.
O mote pelo qual aproximo o cinema iraniano e a teoria de Kracauer, portanto, incide
na arbitrariedade com que este cinema apresenta a busca pelo modo documental
como meio de ressignificar o mundo historico através da ficcdo cinemética. As
adversidades do cotidiano seriam representadas nos filmes como algo inerente a

condicao anéloga a vertente humanista.

%" “Ver um filme para obter informacdes sobre a realidade das coisas no mundo”. (A questdo do
publico: uma abordagem semiopragmatica). ODIN, Roger. Teoria Contemporanea do Cinema, volume
Il. Ferndo Ramos Organizador. S&o Paulo: Editora SENAC Séo Paulo, 2005).
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A histéria do realismo no cinema foi utilizada por Kracauer (1997) para tentar
eliminar outras correntes cinematograficas e sugerir como o realismo se da tanto no
cinema assim como na literatura. Seu objetivo era mostrar as glorias dos filmes
realistas no cinema e sua esperanca neles no futuro, mas ndo comprovou que todos
os filmes devem ser realistas para serem cinematicos (Ibidem, 2002, p.110). O
vértice que podemos compor entre Kracauer e a estética do cinema iraniano figura,
portanto, na abordagem cinematica e sua intencional aproximac&o ao mundo visivel.

Assim como Kracauer, Bazin (1991), um dos principais ensaistas da teoria
realista do cinema, admitia a realidade como um ‘material intrinseco ao fazer
cinematico’. Embora, diferentemente de Kracauer, Bazin tenha empreendido estudos
para a apresentagao do funcionamento do ‘real’ na tela, concluindo que “a matéria
prima do cinema ndo € a propria realidade, mas o desenho deixado por ela no
celuléide”. (DUDLEY, 2002, p.116). Em sua teoria, o realismo estéd relacionado
menos com a reproducéo de uma verdade e mais com a crenca do espectador na
origem da reproducao: “somos obrigados a aceitar como real a existéncia do objeto
reproduzido, na realidade representada, colocada diante de nés”. (BAZIN, 1991,
data de edicao original, p.13). O real, aqui, se faz no registro da espacialidade e dos
objetos que a ocupam. Para Bazin, no verdadeiro cinema realista, a montagem
classica torna-se um processo artificial que decompde extratos de realidades, em

oposicao ao peso do real oferecido pela profundidade de campo.

No novo cinema, no verdadeiro cinema realista, a montagem continua a
existir, mas apenas como residuo: seu papel € puramente negativo, de
eliminagcdo inevitavel numa realidade abundante demais. Ou seja, a
montagem n&o institui nenhuma significacdo, nenhuma relagéo essencial. O
plano-sequéncia, as relacbes contidas simultaneamente numa mesma
imagem, os movimentos de camera e a exploracdo de um espaco que se
abre continuamente revelam o essencial. (XAVIER, 2005, p.81).

De acordo com (XAVIER, 2005), a decupagem classica nos estudos de Bazin é
criticada em nivel pratico, por meio de uma negacdo do seu ilusionismo; o
espectador vai se acostumando ao cinema e passa a perceber o corte, o que
denuncia a sequéncia de imagens como discurso produzido artificialmente. A
montagem, nesta dindmica, deixaria de ser invisivel, passando a uma ‘projecao

fragilizada, na argumentacdo daquele tedrico. A dimensdo ontologica da imagem
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cinematografica projetaria um “valor de realidade” da percepgao natural continua,
embora, para Xavier (2005), Bazin deixa de considerar o ‘nicleo do problema’: o
mecanismo de identificacdo, ndo sendo este um processo simplista ou linear, parte
da representacdo do objeto real "a fé do espectador”, legitima a fonte geradora do
ilusionismo. Esquematicamente, ainda com a analise apresentada em O Discurso
Cinematografico (2005) de Ismail Xavier, o pensamento Baziniano a respeito da
pratica cinematografica apresenta algumas proposicdes quanto as producdes

cinematograficas:

FIGURA 7- PRINCIPAIS PROPOSICOES PARA O CINEMA REALISTA SEGUNDO BAZIN (1997)

Estilo Busca pelo estilo narrativo cada vez mais realista.

Som Contrariando a tradicdo francesa, ele defende a inclusdo do som no universo
cinematogréfico, em fun¢éo da sua contribui¢cdo para o realismo.

Narracéo Propde uma afinidade essencial e determinadas caracteristicas basicas de um
estilo romanesco “objetivo” e de “reportagem” proprio a escritores americanos
do século XX.

Montagem Minimizacdo do papel da montagem em oposi¢cdo as teorias cinematograficas
russas. A significacdo instituida pela combinacdo de imagens deixa de ser
nacleo fundamental da arte cinematografica.

Plano- Proclamacéao do reinado da continuidade, desenvolvimento continuo da imagem
sequéncia sem cortes.

Auséncia de | Dentro dos limites do cinema narrativo, Bazin trava um combate contra a
decupagem | decupagem classica, chamando atencéo pra os filmes de sua época que a seu
ver, indicavam a superac¢do de tal método e abririam um novo horizonte na
representacao deste método.

Fonte: XAVIER, Ismail. O discurso cinematogréfico: a opacidade e a transparéncia.
Rio de Janeiro: Paz e Terra,2005.

A ‘profundidade de campo’ passa a se chamar plano-sequéncia no discurso
baziniano, o que remeteria a ideia de profundidade presente na fotografia, revelando
assim, um viés ontolégico do processo fotografico que seria imanente a imagem
cinematografica. A auséncia (ou quase auséncia) da montagem seria equivalente a
realidade sensivel do mundo natural, um recurso antirrealista mais aproximado da
realidade bruta, denotativa.

A expressao “as coisas estao ai, porque manipula-las?” dita por Rossellini em

1959 (METZ, 2006, p.51), referindo-se ao modelo de filtragem dos cineastas
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neorrealistas, elucida o fluxo de realidade tal como uma imagem dotada de carga de

significag&o propria.

A arte do diretor reside em sua destreza para fazer surgir o sentido desse
evento, pelo menos aquele que ele Ihe atribui, sem com isso acabar com as
ambiguidades. O neorrealismo assim definido ndo é de modo algum a
propriedade dessa ideologia, ou mesmo daquele ideal, tampouco exclui um
outro, tal como a realidade, justamente, ndo exclui o que quer que seja.
(BAZIN, p.302)

Os filmes de arte iranianos tém raizes no cinema motefavet®, movimento da
década de 1960 que, se preocupava com as questdes sociais do pais, e que trazia
para as telas e para o publico o homem comum em seu contexto cotidiano. A
proximidade com a estética neorrealista conferiu ao C.l., por parte de alguns
tedricos, a classificacdo de ‘paradigma de um neorrealismo aggiornato®°dadas as
semelhancas com a tradicdo humanista presentes no referido movimento. O cinema
motefavet, engendrara na estética e poética do cinema persa um ‘realismo’
profundamente marcado pelas complexidades da realidade circundante, tematica

que se manteria apés a mudanca de regime até os dias atuais.

Em seu ensaio sobre Ladrdes de Bicicleta’® (1946), André Bazin justifica a
importancia do movimento italiano pela transparéncia neutra das escolhas estéticas
e narrativas que fizera De Sica em seu filme: um incidente da vida cotidiana de um
operario trouxera para as telas uma renovacdo na proposta neorrealista, ao
empreender um sentido mais abrangente gracas a sua conjuntura social. A utilizacéo
de roteiro e mise-en-scéne utilizadas por De Sica direcionavam “a um certo
miserabilismo e a busca sistematica do detalhe sujo”; as coordenadas dramaticas
eram capazes de produzir sentido mesmo se fossem abstraidas as questdes sociais.
Para Bazin, a importancia do filme residia, mais precisamente, na ambiguidade que

distanciava os acontecimentos de aquilo que se Ihes poderia atribuir como signo:

* O movimento do cinema motefavet iraniano surgiu no pais numa época em que O povo nao se
reconhecia nas telas, onde os herois do film farsi eram construidos e moldados pela intervengéo
direta do Estado com um intuito de pacificacdo das mentes. (PESSUTO, 2011, p.49)
% Citado por Elena, Alberto. Reeducar la mirada: el cine de Abbas Kiarostami. Madrid: Ediciones.
Cétedra, 2002.
“BAZIN, André. O Cinema - Ensaios. Sd0 Paulo: Brasiliense, 1991. p.266.
“! |bidem. p.267.
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De modo que, se vocé ndo tem olhos para ver, pode atribuir tranquilamente
suas consequéncias & ma sorte ou ao acaso. E o que acontece com 0s
seres. O operario esta tdo despojado e isolado no sindicato quanto na rua,
ou até mesmo nessa inenarravel cena de “quakers” catdlicos, onde ele mais
tarde andara, porque o sindicato ndo é feito para encontrar bicicletas, mas
para modificar o mundo onde a perda de uma bicicleta condena o homem a
miséria. (BAZIN, 1991, p. 268)

Neste sentido, LadrBes de Bicicleta insere ndo s6 as complexidades sociais de um
periodo de pds-guerra como nos apresenta personagens mais ricas em segundos
planos e camadas psicologicas que, dentro de seu sistema estético, acabam por

suprimir o papel do ator.

FIGURA 8- LADROES DE BICICLETA: O DESAPARECIMENTO DA NOCAO DE ATOR

Fonte: BAZIN, André. O Cinema-ensaios. Sao Paulo: Brasiliense, 1991. p.273

A imanéncia da naturalidade do filme ndo se origina nas matematicas elementares
do drama, mas resulta da soma dos eventos que se inscrevem em uma objetividade
a que Bazin nomeia de “plano do acidental puro”. Considero que a estética ‘realista’
do cinema de arte iraniano tenha como referéncia estilistica esta ultrapassagem da
decupagem classica encontrada no neorrealismo italiano. O desaparecimento do

ator e da mise-en-scéne “é igualmente fruto de um progresso dialético no estilo do
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relato”,*> sem a necessidade de se esclarecer qualquer evento pela montagem

explicativa do cinema popular. O C.l. distingue-se, no entanto, da proposta do
movimento italiano, em parte pela presenca de um realismo mais subijetivo,
“preocupado com o sentimento dos humildes” (FABRIS, 1996, p.35) instalando-se
em uma estrutura dramatica que se desenvolve com muito vagar e circularidades, e
neste ponto, projeta o ‘realismo’ para um viés mais enigmatico e mistico.

Em Roma, Cidade Aberta (1945) de Roberto Rossellini, o diretor ja se
aproxima mais da dramaticidade romanesca, distanciando-se, nesse ponto, de
Ladrbes de Bicicleta, ainda que o contexto de guerra, comida fracionada e familias
em busca de sobrevivéncia produzam um estilo proximo ao documentarismo.
Segundo Bazin, “os filmes italianos apresentam um valor documentario excepcional,
gue é impossivel separar seu roteiro sem levar com ele todo o terreno social no qual
ele se enraizou”. (BAZIN, 1991, p.238)

FIGURA 9 — ESTETICA NEORREALISTA COM USO DE LOCACOES REAIS E PRESENCA DE
NAO ATORES

Fonte: frame Roma, Cidade Aberta de Rossellini

A preferéncia pelo uso de locacdes reais implica em questdes politicas,
estéticas e econdmicas, opondo-se as gravacOes predecessoras realizadas em
estudios, que procuravam representar paises idealizados e distantes da cultura

local.

2 |bidem. p.274.
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Para o cineasta, a escolha por locacdo é uma afirmacéo cultural e as vezes
politica, a qual consciente ou inconscientemente revela a identidade pessoal
do/a cineasta assim como a sua atitude em relacdo a cultura dominante. A
locacéo e sua representacdo cinematica pelo diretor/a constitui o mundo de
seus filmes. Eles refletem o estado da mente do/a cineasta, assim como das
personagens, e podem servir como uma metafora de sua situagdo cultural e
emocional na hora de filmar. (SAEED-VAFFA, ROSENBAUM, 2003, p.202)

Outro artificio empregado pela estratégia estética dos cineastas iranianos, no
tocante ao seu distanciamento da proposta neorrealista é a relacéo do tratamento da
informacdo nas peliculas, intencionalmente mais determinadas a revelar uma
“ambiguidade imanente” (BAZIN, 1999) motivada, € claro, por outros fatores, como
dendncias indiretas ao cerceamento; para isso, o método “informacdo a conta-
gotas”, mantém o espectador subinformado (BERNARDET, 2004, p.51) revelando
indiretamente o discurso de seus realizadores.

O ‘manual invisivel' dos artificios do realismo iraniano pode se apresentar de
maneira convencional pela estética do neorrealismo que, como ja vimos, também
tera influenciado os realizadores persas. Porém, o que tornaria, afinal, o cinema
iraniano uma presenca singular e até mesmo excéntrica ou um novo tipo de
realismo na cinematografia mundial? Penso que a natureza autenticamente
‘realista’ do cinema persa ndo se estruture apenas pela hibridizagdo de géneros,
pela questdo humanista e seus atores sociais; tampouco seja exclusiva por sua
narrativa poética e estratégica em face da permanente restricdo do estado islamico;
mas sim, por sua capacidade de manter uma identidade imutavel, ndo condensada,
homogénea, e a partir dela empreender o fazer cinematografico. Vivemos e um
mundo globalizado onde a cultura foi implodida e distanciada em hipercultura®, e
nele os conteudos culturais se sobrepdem para formar um todo globalizado que
culmina em desconforto perante a diversidade. Naturalmente, quando estamos
frente a algo que, através da mimese da arte representa uma ‘verdade maior’, ou
que transcorre o conceito de verdade com o qual nos habituamos a interpretar o
mundo, podemos considerar isto como um ‘novo paradigma do real’, e creio que

nisto se inscreva o caso do ‘realismo iraniano’.

* Termo criado pelo pesquisador e teérico Byung-Chul Han. Citado no livro: Hiperculturalidade
Cultura e globalizagdo. Petropolis: Editora Vozes, 2019.
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A cultura perde cada vez mais a estrutura que se parece com a de um texto
ou livro convencional. Ela ndo deixa aparecer nenhuma historia, teologia,
teleologia, como uma unidade homogénea e significativa. Desfazem-se os
limites ou as vedac¢Bes nos quais a aparéncia de uma autenticidade cultural
ou originalidade sdo acentuadas. A cultura arrebenta, por assim dizer, em
todas as costuras, em todos os limites ou fendas. Fica des-limitada, sem-
fronteira, des-costurada em uma hipercultura. (HAN, 2019. p.22-23)

O C.l, portanto, é um f‘cinema de fronteiras’ que perpassa seus limites sem
descosturar suas idiossincrasias. Seu Alcorao, seu Deus, seu lugar, nos convidam a
perscrutar sua cultura hibrida, legitima, intersticial: “como consequéncia, nenhuma
cultura é uma esséncia sélida, imutavel que fosse um objeto da hermenéutica”**. A
autoimagem do cinema persa ascende desta marcante historicidade e de suas

diferencgas, do emaranhado hibrido de vozes que lhe permeiam.

* |bidem. p.41.
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2 ABBAS KIAROSTAMI: O PAPEL DO CINEMA COMO ARTE

2.1 ESTETICA RELACIONAL EM ‘O VENTO NOS LEVARA’

Além de oferecer a audiéncia internacional uma visdo de sua cultura, despida
dos esteredtipos construidos pelas midias, o cinema iraniano revela-se no uso do
dispositivo, com deslocamentos inovadores e que escapam ao modelo estético do
cinema convencional; por conseguinte, dos determinismos tecnoldgicos, historicos e
socioculturais instituidos. A presenca da estética relacional proposta pelo conceito
de ‘obra aberta’ de Umberto Eco e do principio de incerteza a partir das analises de
Jean-Claude Bernardet enfocam os tracos estilisticos presentes nesta analise do
cinema de Abbas Kiarostami (1940-2016) que assinalam, em sua obra uma forma-
cinema, que parte da problematizacdo dos limites do fazer cinematogréafico. O filme
O vento nos levara (1999) sera analisado a partir dos enfoques citados.

Cineasta iraniano de capital importancia para o cinema moderno, Kiarostami
sugere, com tematicas sensiveis, narrativas minimalistas fortemente marcadas por
eventos do cotidiano. Isentos de uma logica narrativa e, ha maior parte do tempo,
espacos onde nada (esperado) acontece, os planos bucdlicos das paisagens do Ira
objetivam oferecer ao espectador, uma experiéncia imersiva que vai na contramao
do cinema convencional. Notadamente, a tematica do cinema de Kiarostami é
carregada de ideais politicos e ideoldgicos, que convidam o espectador a reflexao de
uma realidade dantes desconhecida por visdes ocidentais. Segundo o diretor, “Se
entendermos por politico falar dos problemas das pessoas na atualidade, entdo sua
obra é politica, e muito” (ELENA, 2002,63)*.

Teméticas proibidas como suicidio, presente no filme Gosto de cereja, ou
divorcio como retrata o filme Dez, ou mesmo a condi¢cdo do papel social da mulher
no Ird sdo temas abordados com irredutivel simplicidade, para subverter uma
realidade sobre a qual é possivel agir, unicamente, com a influéncia do cinema.

Em O vento nos levara, o espectador tem menos informacbes que 0s
personagens, e a cada mudanca de plano, seja pela auséncia de complemento da

imagem, ou pela omissao do contracampo, tera que completar com sua experiéncia

45ELENA, Alberto. Reeducar la mirada: el cine de Abbas Kiarostami, Madrid: Ediciones.Céatedra,2002.
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sensorial uma légica imagética de significados para a trama. O filme inicia com um
resistente plano geral sobre montanhas ingremes, cortadas por um veiculo em
movimento. A dissociacdo do som, em relacdo a imagem, oferece um ‘novo modelo
estético’ do cinema, recurso que mantém o espectador sob a constante sensacéo de
observar algo improvisado. Sabe-se que se procura um lugar perto de uma arvore
alta e isolada para além das lavouras. Na mudanca de planos, vemos entdo a
paisagem de dentro do carro, todavia ainda néo é possivel observar os passageiros.
Quando o carro para, um menino € interpelado pelos viajantes. Descobrimos, a partir
dai, que o tio do menino o enviou para guiar 0s ocupantes até ao vilarejo no

Curdistao.

FIGURA 10 - A DISSOCIACAO ENTRE SOM E IMAGEM:
O ESPECTADOR OUVE OS PERSONAGENS DENTRO DO CARRO, MAS NAO OS VE

Fonte: frame do filme O Vento nos Levara, de Kiarostami

O tratamento da informacao é categoricamente sintético em O vento nos levara; as
constantes ‘rachaduras narrativas’ nos langcam ao empreendimento direto da
suposi¢cdo. Somos convidados a imaginar as infinitas possibilidades que circundam o
mistério contido na viagem, nas personagens e no vilarejo, muitas delas sem pista

alguma ou ideia de encerramento.

Eu penso em outro cinema, que me torna mais exigente e que é definido
como “sétima arte”. Nesse cinema, ha musica, ha histéria, ha sonho, ha
poesia. E, mesmo com tudo isso, acho que ele continua sendo uma arte
menor. Eu me pergunto, por exemplo, por que a leitura de um poema
estimula nossa imaginagcdo e nos convida a participar em sua completude.
Os poemas sdo, sem dlvida, criados para alcancar uma unidade, apesar
desua incompletude. Quando minha imaginagéo se mistura ao poema, ele
se torna meu. (KIAROSTAMI, 2001, p.50)*

“*Publicado originalmente com o titulo “Conversation entre Abbas Kiarostami et Jean-Luc Nancy”, em
Jean-Luc Nancy. L’évidence du film. Bruxelas: Yves Gevaert Editeur, 2001. Contida nessa
dissertacéo no livro ABBAS, Kiarostami. Um filme, Cem histérias. Varios autores. Orgs: Fabio Savino
e Maria Chiaretti. [Trad. Aradjo Ribeiro, Eloisa:] textos de Kiarostami, Abbas. Brasilia, Rio de Janeiro,
S&o Paulo. Centro Cultural Banco do Brasil. 2016.[entrevista completa ho apéndice desta pesquisa]
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ApOs hesitacdes sobre o caminho a seguir, o carro acaba encontrando o
menino Farzad, que os direcionara ao vilarejo. Os ocupantes do carro, ndo sabemos
guem sdo, ndo os vemos. Eles perguntam a Farzad se seu tio disse porque eles
vinham. Ele responde que sim, e promete nao revelar a ninguém. “Se alguém te
perguntar, diga que viemos procurar um tesouro. Continuamos sem conhecer a
finalidade da viagem”. (BERNARDET, 2004, p.50). O espectador € levado a inferir
sobre os propésitos da viagem. Depois que o0 “engenheiro” pergunta a respeito da
salude da senhora Malek, idosa gravemente enferma, suspeita-se de que o0s
ocupantes do carro pertencem a alguma equipe de televisdo, em busca do
cerimonial funebre de Malek, considerando as peculiaridades ritualisticas que se
executam no evento. O espectador criara um entendimento proprio da narrativa a
partir de sua propria participacdo na construcao de sentido.

Algumas circunvolugdes surgirdo nas trajetorias do personagem até um lugar
mais alto para conseguir falar ao telefone. O deslocamento do veiculo também
marca o traco estilistico de Kiarostami na ‘poética do deslocamento’. Mobilidade e
aparente auséncia de sentido parecem permear o tempo-espaco da trama. O
engenheiro, cujo nome desconhecemos, consegue finalmente falar com quem o
procurava, ndo se sabe quem, assim como nao se V& 0s outros integrantes da
equipe até o final do longa-metragem.

O ‘principio da incompletude’ deixa o espectador livre para interpretar o que
vé. “A desinformacao tem uma fungao poderosa na relagdo do espectador com os
filmes: como ndo sabemos porque 0s personagens agem, prestamos muita atengao
a tudo o que vemos, a tudo o que é dito, ja que qualquer detalhe pode nos servir de
indicio para suprir a falta de informacao”(BERNARDET, 2004, p.54). Alguns indicios
parecem ndo agregar signos claros a narrativa, como na cena em que 0 protagonista
vai até uma das casinhas da vila para pedir um pouco de leite. Ele é recebido por
uma jovem timida, resumida nas palavras. Eles descem até o pordo, onde uma vaca
sera ordenhada pela moca. H4 no ambiente uma relagdo de claro e escuro que
remete a ideia de estado gestacional, e o protagonista entdo se aproveita do siléncio
desconfortavel que se estabelece entre ele e a jovem para recitar um poema de
Farrokhzad (1934-1967), poetisa, cineasta e escritora iraniana, cujo poema

homonimo intitula o filme: “Em minhas mdos amorosas, uma sensacdo de calor e
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existéncia, confie em seus labios para as caricias de meus labios amorosos. O vento
nos levara com ele, o vento nos levara com ele”. A poesia persa dialoga com a
natureza e a lentiddo dos planos posteriores; a cidade branca opfe-se a escuridao
do porédo, como se 0 poema estabelecesse uma fronteira entre censura e liberdade,
ramificando-se pelas metaforas de um cinema de poesia.

Kiarostami ndo s6 coloca em crise uma forma de narrar, como propde por
meio de seus filmes uma estética relacional em que o espectador possui um papel
privilegiado: o de completar com liberdade as fissuras do enredo. Com essa ‘poética
da sugestdo’, a obra se coloca intencionalmente aberta a livre reagédo do fruidor. A
obra que “sugere” realiza-se de cada vez, carregando-se das contribuicbes emotivas
e imaginativas do intérprete. Se em cada leitura poética temos um mundo pessoal
que tenta adaptar-se fielmente ao mundo do texto, nas obras poéticas
deliberadamente baseadas na sugestéo, o texto se propde a estimular justamente o
mundo pessoal do intérprete, para que este extraia de sua interioridade uma
resposta profunda, elaborada por misteriosas consonéancias (ECO, 1993, p.24).

A partir do conceito de ‘obra aberta’ de Umberto Eco, em que o leitor extrai de
sua interioridade suas compreensdes subjetivas e as adapta ao universo textual
presente nas lacunas do texto, caberia ao espectador, no papel de intérprete do
espetaculo cinematografico, também o papel de ‘agente ativo’ na construcdo de
sentido de uma obra aberta. Um trabalho de coautoria, portanto. A estética relacional
de Kiarostami é gentil para com o seu publico, oferecendo a ele a possibilidade de
descortinar seu enredo em coautoria e, muitas vezes, ndo chegar a uma conclusao
fechada.

Os sinais implicitos no filme ndo séo necessariamente compreendidos em sua
totalidade; talvez o intuito seja mesmo nos fazer sentir mais do que compreender.
Um dos critérios estéticos mais interessantes na obra do realizador € a definicdo
clara como ele elege os recortes da vida cotidiana, as idas e vindas do carro que vai
ao cemitério para que o telefone funcione, o menino que nédo sabe guardar segredo,
mas esta sempre disposto a aprender com o0s adultos, as entradas e saidas das
portas azuis que nao alteram o curso dos acontecimentos. E a senhora Malek, que

insiste em lutar pela vida, sabotando o propdésito da equipe de televisao.
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O uso do som estabelece um jogo de campo e fora de campo que nao
fomenta o pensamento dualista nas relagdes entre as personagens. Na boutique de
cha, a senhora que serve as bebidas chama a atencdo de um motorista que
estaciona seu carro muito em frente ao estabelecimento, fazendo com que a fumaca
chegue até os clientes. O motorista discorda com comentarios, mas ndo o vemos,
nem tampouco seu carro. Os membros da equipe de filmagem discutem o
prosseguimento da estadia no Curdistdo com o chefe, que quase simultaneamente
fala com Farzad (no plongée). Entretanto, no quarto onde esta a equipe, a camera
ndo entra. A imagem que nos € oferecida é sempre da porta para fora. Mais uma
vez, a incerteza tomara seu lugar no imaginario do espectador, uma estratégia
narrativa que valoriza mais o movimento do que a finalidade, considerando que o0s
objetivos das personagens ficam ocultos ou ndo se realizam; antes se estruturam
nas interpretacbes do espectador. O imaginario entdo, € o que organiza o real
(DURANT, 1997), operando uma perspectiva para decifrarmos aquilo que estamos
vendo. Os critérios estéticos e ideologicos em Kiarostami sdo elementos de
manipulacdo de um ‘realismo objetivista’ que se assemelha ao género documentario,
com atores nao profissionais e auséncia de alguns elementos da decupagem
classica. Ndo se sabe ao certo se o que acontece no filme, de fato, esta
acontecendo no vilarejo, e se 0s atores sdo exclusivamente os da equipe de

filmagem, ou se ha mais atuacdes na trama.

7

O elogio do carro é outro recurso estético do diretor, retomando aqui o
conceito das ‘circunvolucdes’ que se dao pela utilizagcdo do carro como dispositivo,
presente ndo apenas em O vento nos levara, mas também em outros longas do
diretor, como em Dez, em que Mania parece ser uma motorista de taxi, apesar de
nunca perguntar aos passageiros sobre o caminho a ser seguido. No entanto, &
orientada pela irma e pelo filho sobre como fazer para chegar ao seu destino. Em
Gosto de cereja, 0 senhor Badi circula por Teera a procura de um homem que aceite
uma proposta de trabalho (nada especifica) pela qual pagara muito bem. Todos eles
precisam de outras pessoas para ser orientados, na maioria das vezes, por
desconhecidos, e isso ndo impede que a trajetdria prossiga.

O tema da morte em O vento nos levara esta intrinsecamente ligado a vida, e

aos pequenos prazeres resultantes dela. No momento em que o protagonista vai
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pela ultima vez ao cemitério, o jovem que cava o fosso, de quem ndo veremos nada
além do pé, (uma possivel ironia nas escolhas de enquadramento) € soterrado
enquanto cava 0 jazigo. Rapidamente o protagonista encontra um médico para
ajuda-lo. Em conversas até o local, o engenheiro diz que a velhice € uma doenca
ruim, ao que o médico responde que ha ainda algo pior do que isso: a morte, porque
ndo se pode mais ver a beleza da natureza. A temética, em ecos que se cruzam,
reverbera em circulos que dispdem o personagem em um universo complexo e
filosofico, do qual cada espectador extraird a sua propria alegoria de mundo.

A equipe vai embora pela madrugada, sem que o diretor perceba. Pela
manha, ele se levanta e entende, pelos choros copiosos, que finalmente a senhora
Malek morreu, e que toda a espera resultou em algo que néo se realizaria. Ele limita-
se apenas a tirar algumas fotos do cortejo e parte. A ideia de partidas e chegadas se
entrelaca a poética de O vento nos levara por caminhos vicinais do enredo,
desaguando reflexos intangiveis que resultardo em uma arte que “canta por si

mesma, reproduzindo as coisas como elas sao“ (AUMONT apud ROHMER, p.70).

22 A E$TETICA DA INDETERMINAQAO NO CINEMA DE ABBAS KIAROSTAMI:
ANALISE DO FILME COPIA FIEL

Quer seja documentario ou ficcdo, o todo é uma grande mentira que
contamos. Nossa arte consiste em dizer de tal maneira que se creia. Que
uma parte seja documentaria ou uma outra reconstituida, € o nosso método
de trabalho, ndo diz respeito ao publico. O mais importante é que nés
alinhamos uma série de mentiras para chegar a uma verdade maior.
Mentiras irreais, mas verdadeiras de algum modo. Isso é importante. J]
Tudo é inteiramente mentira, nada é real, mas o todo sugere a verdade...”’

Desde suas primeiras producbes, o diretor iraniano produziu um
deslocamento do cinema narrativo e ressignificou as relagdes cinematogréaficas com
o “efeito do real” (AUMONT,1995) a partir de estratégias estéticas que privilegiavam
a duvida sobre ‘aquilo que se vé&’ e ‘que se ouve’ em seus filmes. Notadamente, a
dissociacdo entre som e imagem € um dos recursos dialéticos utilizados pelo

cineasta para confundir as relacbes de causa e efeito, sobre as quais nunca é

“"Em Cinéma de notre temps: Abbas Kiarostami —vérité et setmensonges, documentario realizado por
Jean-Pierre Limosin, 1994 — Citacdo contida na obra ABBAS, Kiarostami. Um filme, Cem histérias.
Varios autores. Org. Fabio Savino e Maria Chiaretti. [Tradugdo de Aradjo Ribeiro, Eloisa:] textos de
Kiarostami, Abbas. Brasilia, Rio de Janeiro, Sao Paulo: Centro Cultural Banco do Brasil.,2016.p.214
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possivel prever a sequéncia dos acontecimentos, tampouco conhecer a motivacéo
das personagens para aquilo que empreendem dentro do universo diegético.
Fragmentando ou adiando a informacado, “Kiarostami almeja alcancgar a
cumplicidade do espectador atento” (ELENA,2002, p.7). Nao ha espaco para o olhar
passivo e despreocupado em se tratando desse cinema, “o que nao deixa de ser um
problema para o espectador que € sempre menos informado que os personagens”
(BERNARDET, 2004, p.51). O meu propdsito aqui € analisar a relacdo entre
espectador e obra considerando o filme como experiéncia estética e afetiva a partir

das estratégias utilizadas por Kiarostami:

Adiar a informacéo, deixar as situagdes incompletas, néo finalizar os enredos
- sdo procedimentos que Kiarostami se vale tendo em vista a relagédo do filme
com o espectador. Ele multiplica tanto as declaracdes a respeito desse
aspecto que podemos falar de uma estética relacional, isto €, uma estética
que privilegia o papel do espectador. (BERNARDET, 2004, p.52)

Desde os anos 2000, a filmografia de Kiarostami apresentou diferentes niveis
de manipulacédo do real, com revelacdes, construcdes ou restituicbes que eliminam,

ou, a0 menos, minimizam o papel do diretor.

Num dia, fizeram-me um elogio involuntario, que me impressionou muito.
Apresentaram-me alguém, com as seguintes palavras: “Eis o diretor de
Close-up”. O sujeito, que ndo era do mundo do cinema, respondeu: “Ah, eu
pensava que o filme ndo tivesse um diretor!”. (KIAROSTAMI,2004, p.82)48

O espectador, nesse contexto, € envolvido pelo fascinio, ou pela suspeita, ha
medida em que a trama avanca nos planos insistentes e vigilantes dos
enquadramentos; ficcdo e realidade sdo tensionadas pela frequente exposicao do
dispositivo, confundindo e indeterminando a projecdo da imagem na tela que chega
ao espectador como experiéncia poética e como resultado de seu processo de
significacao sobre a obra.

Neste sentido, considero o ‘empreendimento cognitivo’ do espectador como

uma leitura conveniente das imagens que se apresentam hibridas, na tentativa de

8 KIAROSTAMI, Abbas. Abbas Kiarostami: duas ou trés coisas gue sei sobre mim. Sdo Paulo: Cosac
Naify, 2004.
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poder defini-las ou encerra-las em suas deducbes. Para Aumont®® (1993) as
imagens tém a capacidade de incluir “sinais” destinados ao espectador que lhe
permitem adotar uma leitura apropriada para a finalidade do diretor do filme.

O principio da indeterminacdo que desvela uma ‘aparente improvisacao’
provocada pela estrutura dos filmes de Kiarostami, e que podemos nomear de
“formula Kiarostami”® como exemplo do filme “Onde fica a casa do meu amigo?”
(1987) em que o menino Ahmed tem que atravessar um vilarejo longinquo para
entregar um caderno ao amigo de classe, apresenta uma série de variacbes sobre
uma criangca que caminha de forma incessante sobre estradas em ziguezague. Por
seu turno, a sistematica nao oferece uma ldgica clara, constituindo dessa forma uma
estratégia estilistica que desconstréi elementos do cinema popular e promove a
subjetividade intelectual do espectador a partir da implicacdo da estética relacional.
Temos de traduzir (com livre interpretacdo) o que percebemos no plano-sequéncia

das variagoes.

E nesse poder de associar e dissociar que reside a emancipacdo do
espectador, ou seja, a emancipa¢do de cada um de ndés como espectador.
Ser espectador ndo é condicdo passiva que deveriamos converter em
atividade. E nossa condi¢éo normal. (RANCIERE, 2008, p.21)

Em Coépia fiel (2010), ocorre um deslocamento estético completamente
inovador na filmografia do cineasta; de igual modo, o espectador deve preencher as
lacunas do enredo para tentar desvendar os mistérios da trama e as omissdes
constantes de explicacdes para aquilo que se vé na tela. Enquanto o filme Dez
(2002) apresentava uma camera “de vigilancia” fixada no capd do carro de Mania,
corroborando a aparéncia documental que emergia de uma hipotética auséncia de
roteiro, 0 drama romantico composto por atores profissionais como Juliette Binoche
e William Shimell apresenta operacdes particulares da ficcdo, com o uso de uma
estilistica que emerge da narrativa com visivel proposta de identificagdo, algo

49 AUMONT, Jaques. A imagem. Traducao Estela dos Santos Abreu. So Paulo: Papirus, 1993.
* De acordo com Ivone Pinto, a complexidade estd em como Kiarostami apresenta tudo isto e na
forma como manipula o artificio que emerge da organizacao narrativa. A cada filme, o diretor vem
sofisticando uma aparéncia de improviso. O que significa dizer que o resultado que temos na tela ndo
se deve a improvisac¢fes, a acidentes, ou a um senso de oportunidade apurado que se abate sobre
ele na hora da montagem. Kiarostami trabalha arduamente para que a fabula soe como expressao da
realidade, quando de fato a realidade é apenas inspiracao, fonte de elementos que entram num jogo
de seducgao entre fato e fantasia. Uma “férmula Kiarostami” entre documentario e ficgao.
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completamente novo nas produgbes do diretor, especialmente pela escolha de
atores profissionais, pratica também infrequente em suas filmagens.

As personagens deste filme possuem uma natureza predominantemente
antagbnica, com mudancas bruscas de temperamento e de projecdo em relacao
uma a outra. A narrativa vai, pouco a pouco, confundindo o espectador quanto a
natureza “real” ou “representativa” destas personagens por meio de um jogo
simbdlico equivalente a projecéo do espectador.

Pelo que se pode observar, nada é simplesmente aquilo que representa. O
que é original? O que é copia? As incongruéncias da narrativa metaforizam as
maiores indagacBes da existéncia humana, ndo sé no sentido artistico, como
também em muitos outros significados. O longa-metragem também questiona a ideia
de buscar explicacdes ou significados para tudo, nas palavras do protagonista
James “ndo importa o objeto, mas sim a sua percepgao sobre ele”.

Elle (Juliette Binoche), uma francesa morando na Italia, proprietaria de uma
loja de antiguidades e mae de um menino de 10 anos de quem ‘aparentemente’
(advérbio que utilizamos de forma reiterada nas analises dos filmes de Kiarostami)
cuida sozinha, vai até um anfiteatro onde acontece um lancamento de livro. O autor,
James Miller (William Shimell), escritor britAnico em Toscana para lancar - Copia
Conforme - chega atrasado e inicia sua palestra questionando, a partir da discusséo
que traz em seu livro, 0 que € ser copia, 0 que é ser original nos estreitamentos
entre vida e arte, sobretudo esfacelando as fronteiras entre cépias e originais.

ApoGs ser convidado por Elle, James visita uma exposicdo de arte em um
museu, ndo sem nenhum entusiasmo, ao que Elle o questiona sobre seu manifesto
desinteresse, “é interessante, mas nado tem nada de novo” ele diz, e prossegue
colocando duvidas sobre a grande obra de Da Vinci, “o sorriso de Mona Lisa €
original ou Da Vinci pediu para que ela sorrisse daquele jeito”? A tensao entre real e
ficcional diegético vai progredindo na mesma propor¢cdo em que a relacao entre os
dois vai se mostrando ambigua com pistas (ou ndo) de um possivel envolvimento no
passado.

Ao chegarem a um café, James e Elle conversam sobre uma visita dele a
Florenca durante uma conferéncia, cinco anos atras. O escritor relata que ao passar

por uma praca muito famosa, Piazza della Signoria, um episodio entre mée e filho
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chamou sua atencdo. O relato segue e James conta que do hotel em que se
hospedara era possivel ver uma jovem senhora que sempre caminhava pelo local,
andando a alguns metros a frente do filho, um menino de aproximadamente 8 anos.
Ele usava shorts e uma grande mochila. Os dois passavam pela rua do hotel todos
os dias enquanto esteve hospedado ali. A curiosidade estava no fato de que esta
mesma mae e filho foram vistos por ele na referida praga; no entanto, juntos daquela
vez. O escritor destaca que o menino olhara para a estatua da praca como quem
olha para algo original, auténtico, e questiona Elle sobre o que a mée teria dito ao
menino. Ao ouvir a histéria, Elle se emociona, e diz que o que acabara de ouvir lhe
parecia bem familiar. Enquanto algumas lagrimas caem sobre a mesa, ela diz “eu
nao estava bem naquela época” ao que James, constrangido, complementa que
‘ndo teve a intengao’. Os atores ficam posicionados frente a frente enquanto a
camera direciona o dialogo entre eles em movimento de campo e contracampo,
criando desta maneira a impressao de um jogo de sugestdes sobre a verdadeira
identidade dos personagens. Teriam sido eles um casal em um passado remoto? O
menino era filho de James e Ellen? Uma pergunta retdrica para a qual o espectador
nao tem respaldo na narrativa para encontrar respostas.

Depois de serem confundidos como casal pela dona do estabelecimento, Elle
e James passam a se comportar como casal efetivamente. A trama parece caminhar
para um enredo fantastico, no qual, davidas, aberturas e paradoxos se mostram
disponiveis a livre interpretacdo do espectador. Nao é mais possivel distinguir se as
personagens estao representando outras personagens, ou se, de fato, h4 uma
relacdo conflituosa entre o casal, cuja temporalidade condensa uma mudanca
factual na percepcéo da narrativa. A partir dai, eles assumem o papel de casados.
Legitimos? Simulacdo? De acordo com Bernardet, o filme ganha certa coeréncia
psicoldgica e se encaixa em uma forma classica de narrativa: um casal em declinio
afetivo. James que, no inicio do filme, se mostrava um homem sobrio e gentil, a
partir do passeio no café mostra-se impaciente e indelicado. Elle, que se
apresentava como uma mulher timida na primeira parte, na segunda, se revela

sensivel e apaixonada.

63



Pensemos, pois, a partir das reflexdbes de Bernardet e Deleuze, e
ultrapassando tanto a tentativa de estabelecer uma verdade Unica sobre tais
personagens quanto a simples constatacédo da divida sobre tais identidades,
gue o casal é e a0 mesmo tempo ndo é casado. Ou ainda, de forma invertida,
gue eles sdo e ndo sédo desconhecidos. Mais do que isso, diriamos que néo
somente o futuro é aberto para mdltiplos acontecimentos (0 que
acontecera?), como o préprio passado também o é (o que teria acontecido?).
Tanto o passado anterior a narrativa do filme (anterior a visita de James a
Itadlia) como aquele das cenas que passam (e que ficam para tras na
linearidade da exibigdo) adquirem a instabilidade da coexisténcia de multiplos
passados. (WAHRHAFTIG, 2015, p.31)

A imanéncia pura da ficcdo nos insere dentro da narrativa como agentes de
intervengc&o do mundo diegético. Logo, o mundo ficcional divide-se em dois planos: o
primeiro abarca o tempo presente, em que James e Elle sdo desconhecidos que aos
poucos encontram identificacdes e contradicdes em seu modo de ver e interpretar a
arte pelo viés da coépia e da originalidade. O segundo diz respeito ao que nos
escapa, o passado (que fora da diegese ndo existe) em que Elle e James séo
casados e passaram algum tempo distantes, o que talvez se confirme na fala de
James no café “Minha familia vive a vida deles, e eu vivo a minha. Minha familia fala
a lingua deles, eu falo a minha”, frase que da impulso para a virada conjugal entre

as personagens fazendo com que Elle o reconhega como marido ausente.

FIGURA 11 - A AMBIGUIDADE DA RELACAO DOS PROTAGONISTASTENSIONA
O CONCEITO DE ORIGINAL E COPIA

Fonte: frame do filme Cépia Fiel de Kiarostami
A relacdo se intensifica quando o casal se dirige a um restaurante, mas é

tarde para almocar e cedo para jantar. A esposa vai ao toalete enquanto o marido
observa a cartela de vinhos com opcbes que |he desagradam. De frente para o
espelho ou, mais especificamente, de frente a uma camera frontal, ela olha para a
objetiva enquanto sua ‘identidade sensual’ desponta com o aparecimento de brincos

grandes e coloridos e um batom vermelho nos labios de Binoche, (algo que nao
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seria aceito pelas normas da sharia® no Ird).Sentada & mesa, ela pergunta a James
se ele nédo se deu conta de que ela se enfeitara para ele. James, cuja identidade
nesse momento é de um homem fastidioso, reclama do vinho e pergunta o porqué
de estarem naquele lugar, atribuindo 0 momento a uma situacao ridicula.

Expectativas, desejos, rancores e sintomas de abandono alastram-se entre os
diadlogos das personagens. “O passado passa a existir no momento em que seus
detentores o evocam.” Copias podem ter fungdes idénticas as originais; esta € uma
sugestdo da trama que envolve a relacdo inventada, que existe na medida em que
os envolvidos tecem uma historia para acreditar, na mesma medida em que a ideia
que se tem sobre real e ficcional também pode ser questionada.

Cépia Fiel propbe, através do paradoxo de uma elipse que parece faltar a
narrativa, a impossibilidade de distinguirmos o que se passa de fato na
temporalidade que interpela o que € real e 0 que é simulagéo, dentro das discussdes
tedricas sobre arte e desdobramentos relacionais da trama. A tentativa de
estabelecer uma ‘verdade univoca’, nos faz fracassar enquanto espectadores
emancipados, prontos para encerrar “conclusdes” e “verdades” acerca daquilo que
vemos.

Kiarostami engendra algo que Bazin chamara de “ilusédo de realidade” em
uma perspectiva metaforizada da prépria ficcdo. Abstracdes e descontinuidades
fazem parte da temporalidade intrinseca as sequéncias de planos. O café de James
esfria, Elle entra na igreja para tirar o sutid que aperta e se demora no lugar, dando
tempo para que um casal de idosos saia da igreja para caminharem pacientemente
pelas ruelas de Toscana. O casal conversa em uma pensao sobre um tempo em
que, recém-casados, ficaram naquele mesmo quarto, embora James ndo tenha
muitas lembrancas desse dia.

Ha uma incompatibilidade afetiva entre o casal. Entretanto, “um jardim
desfolhado, quem ousa dizer que nao € belo”, trecho do poema de Farrokzad que
traz uma analogia para a continuidade do ultimo plano-sequéncia do filme. James
olha-se no espelho de onde brotam suas duvidas e incertezas em contraposi¢ao a

paisagem que se estende pela janela. O exterior coaduna com o interior psicolégico

* Direito islamico em gue nao ha separagdo entre a religido e o direito, todas as leis sendo
fundamentadas na religido e baseadas nas escrituras sagradas ou nas opinides de lideres religiosos.
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das personagens e podemos concluir que Kiarostami nos obriga a aceitar finais
abertos e variadas possibilidades de significacéo.

2.3. AREPRESENTACAO DA CRIANCA NO CINEMA IRANIANO

Quando adultos fazem filmes sobre criancas, os filmes sdo mais sobre a
fronteira entre adultos e criancas do que sobre as criangcas mesmo.
(MACDOUGALL, 2006, p.73)

O final dos anos 80 e toda a década de 1990 foi o periodo em que houve um
apice na producdo do Ird. Tanto em quantidade quanto em qualidade as producdes
cresciam no cinema de arte. Neste panorama, a crianga possuia um papel essencial
‘o cinema iraniano talvez seja a unica cinematografia nacional que ofereca as
criangas um papel central na sociedade”. (MACDOUGALL, 2006, p.75). Foi com as
animacdes do KANUN (Instituto para o Desenvolvimento da Crianca e do
Adolescente) dirigidas por Abbas Kiarostami que os filmes sobre criangas se
expandiram na cinematografia iraniana. Suas peliculas sensiveis incorporaram
muitos valores tradicionais como o amor, a familia, a amizade, apreciados pela
religido islamica. Os enredos passaram a se desdobrar sobre os dramas da infancia,
seja na epopeia da menina em busca do seu peixe dourado (roteiro do realizador),
ou na entrega do caderno de um amigo que ndo se sabe ao certo aonde mora.

Como diretor do KANUN, Kiarostami produziu filmes sobre a infancia que
abordavam a relacdo das criangcas e o0s pais, observando sua interacdo em
sociedade e as dificuldades do sistema educacional vigente. Considerando todas as
restricbes determinadas pelo regime, falar sobre criancas era uma forma implicita de
também mostrar, aos seus pais e professores, a estrutura social a que estavam
submetidas.

Os filmes do realizador apresentam uma perspectiva dos fatos que
comportam ‘recortes de realidade’ capazes de situar 0s personagens em um
localismo do regime do Isla, na mesma medida em que tencionam no espectador

ocidental sentimentos de projecdo. O jogo de evidéncias e lacunas implica nos
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processos de subjetivacdo entre vida publica e privada das personagens, levando
em consideracdo a infancia como ponto germinal da consciéncia e do existir em
determinadas realidades. Kiarostami parece criar, por meio de um exercicio estético,
experimentacfes narrativas que apresentam a crianga como sujeito reativo ao
ambiente em que vive, ndo obstante sua condicdo seja, muitas vezes, a de
abandono emocional por parte dos adultos ou uma situacdo de comunicacao
interditada. Em entrevista & revista Abraccine®® Kiarostami comenta a respeito da
astucia das criancas de seus filmes, em particular sobre a experiéncia de gravar o

filme “Dez” (2002) com o garoto filho da protagonista:

Quando escolho o elenco dos meus filmes, procuro pessoas especiais, que
possam se expressar bem. Esse menino de Dez é excepcional dentro da
classe média iraniana, e foi escolhido porque fala muito bem e disse o texto
corretamente. Mas, de modo geral, nunca vi em lugar nenhum, a ndo sernos
filmes iranianos, pessoas tdo coitadinhas, sejam criancas, mulheres ou
homens, a ponto de vocé falar para elas o que quiser sem que elas reajam.
Isso é muito falso. Nos meus filmes vocé vé o que realmente é. Minhas
criancas normalmente sdo muito teimosas. (KIAROSTAMI, em entrevista a
revista ABRACCINE, 2016)>

A infancia no cinema de Abbas Kiarostami é retratada de modo “realista”,
estabelecendo uma linha divisoria concreta entre infancia e vida adulta. Esses filmes
mais humanistas permaneceram como estratégia do diretor durante varios anos
apos a revolugcdo, uma vez que os filmes sobre criangcas tornaram-se um “quase
género” do cinema iraniano pdés-revolucionario e foram considerados como a “Nova
Onda Iraniana”, ou New Wave™*, conquanto alguns tracos estilisticos ja estivessem
presentes em alguns filmes 20 anos antes.

O Pao e o Beco (1970), umas das primeiras producbes do diretor no
KANUN®, j& marcara com estética neorrealista e final aberto o curta metragem de

10 minutos. O filme traz a hist6ria de um menino chutando latinha pela rua, enquanto

52 Associacao Brasileira de Criticos de Cinema.
°3 Entrevista disponivel em <abraccine.org/2016/08/14/entrevista-abbas-kiarostami-em-perspectiva/>

Filmes considerados como New Wave no Ird eram caracterizados com essa definicdo por se
afastarem das obras produzidas industrialmente, isto €, obras de cunho comercial, passando a se
assemelhar a documentéarios sociais que investigavam os problemas culturais que a populacéo
enfrentava diariamente. Disponivel em: <www.faroutmagazine.co.uk/iranian-new-wave-10-best-filims-
farhadi-kiarostami/> (traducdo minha).
*® Reiterando o significado das siglas KANUN: Instituto para o Desenvolvimento Intelectual da Crianca
e do Adolescente, uma das mais importantes organizacdes que constituiam e constituem (apés a
mudanca de regime) um forte sustentaculo para o cinema nacional iraniano.
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a trilha sonora embala seus pequenos passos ao som instrumental dos Beatles. Ele
vai muito bem até que um infortnio surge ao atravessar um beco: um cachorro de
grande porte late e o impede de seguir seu caminho para chegar a casa. Com close-
ups e planos aproximados, o espectador se depara com esta singular angustia do
menino que sustenta um pdo no braco direito. Ele retorna ao inicio do beco,
esperando que o cdo va embora; no entanto, ele permanece 14, sentado. Um senhor
passa pelo mesmo beco ao que o menino aproveita o ensejo para passar pelo céao
acompanhado. O senhor acaba se desviando na metade do caminho para uma outra
direcdo e o dilema permanece.

O garoto acaba encontrando uma maneira de escapar do embaraco ao lancar
um pedaco de seu pao ao cachorro, que passa a segui-lo até a sua casa. O céo fica
parado na porta da casa; na sequéncia surge um outro garoto e podemos imaginar

como seria a continuidade da historia.

FIGURA 12 — O PAO E O BECO: TEMATICA HUMANISTAE PARTE DA ESTETICA
DOS FILMES COM CRIANCAS

FONTE:<www.imdb.com/tite/tt0066127/mediaviewer/rm339870208>

A simplicidade e o humanismo, presentes nos filmes produzidos,
especialmente, nos anos 90, compuseram os moldes de toda a producgao realizada

nos anos postumos. A utilizacdo do espaco externo nos permite ver o conjunto
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social, no qual os personagens estdo inseridos, além de oferecer uma maior ilusdo
de realismo e favorecer o baixo orgamento para as gravacoes.

A crianga agencia uma independéncia relacional nesse contexto, e estabelece
com seus pares uma retdrica sobre suas vidas e sobre o pais onde vivem.
Kiarostami registra, ndo s6 de forma demografica, suas personagens, como
documenta assertivamente os sentimentos delas, e desse mesmo corpus emerge
sua poesia, “a mescla de diferentes camadas de realidade e o repetido uso de finais
em aberto sdo alguns dos atributos estilisticos que caracterizam sua obra”®®. Para
alguns criticos de cinema, seus filmes advém de um movimento pés-modernista
ocidental em que a autorreferencialidade e reflexividade sdo atributos; no entanto,
avalio que se partirmos da elaboracdo de conceitos ocidentais acerca das
peculiaridades do cinema iraniano, cometeremos o grave erro de desconsiderar
suas fontes, que se rompem, inexoravelmente, do coragdo da cultura persa.
Observemos a analise do critico e ensaista iraniano Mir-Ahmad-e Mir—Ehsan sobre

os alicerces do modus operandi kiarostamiano:

Kiarostami € herdeiro de uma tradi¢cdo artistica oriental que coloca em
primeiro a desconstru¢do e a narrativa multipla, caracteristicas
manifestadas de maneira mais pronunciada em Close-Up. Esse terreno
magico é fonte real de sua fascinagdo pela néo linearidade e pela narrativa
multiespacial, ndo as nouvelle vague francesa e alema. [Por outro lado], a
pintura miniaturista persa oferece um instrumento de abordagem conceitual
convincente no que se refere a Kiarostami, significados ocultos, iconografia
simbdlica e intertextualidade atuam como mecanismos de mediacdo por
meiosgos quais séo reguladas as esferas publica e privada. (ELENA, 2016,
p.48)

Os elementos estilisticos citados por Mir-Ahmad sdo parte integrante dos
recursos utilizados por Kiarostami, e podem ser encontrados nas linguagens
literarias persas, como nos poemas de Caiam®®, Ferdusi®® ou Farrokzad®,

frequentemente citados pelo diretor em suas producdes.

°® Marco Dalla Gassa, Abbas Kiarostami. Génova: Le Mani. 2000, p.154.
*" Ensaio de Alberto Elena publicado no livro “Abbas Kiarostami, Um filme, Cem histérias”. lluminagao
intima. Traduc&o do inglés por Ismar Tirelli Neto. Ministério da Cultura e Banco do Brasil.
°% Poeta, matematico, e astrénomo persa dos séculos Xl e XII.
% poeta considerado recriador da lingua persa.
® Cineasta e escritora iraniana, simbolo feminista do Ird, considerada uma das personalidades
literérias mais importantes de seu pais, no século XX.
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Conhecidos os seus artificios estéticos, voltemos ao mote das criangas no
cinema iraniano. Em Recreio (1972), curta-metragem de 13 minutos, a imagem de
um menino encostado a uma parede tentando encher um baldo surge e se amplia
rapidamente para um plano geral em que vemos um corredor, janelas, o menino e
ainda uma bola encostada em seu pé. A narrativa de recreio ndo possui conteido
proposicional de uma histéria, traco estilistico marcadamente utilizado por
Kiarostami.

O espectador pode pressupor que ele ‘esta de castigo’ nesses primeiros

cortes. A legenda nos apresenta seu contexto inicial:

“Este é Dara. Ele tem uma bola”
“No intervalo ele jogou futebol”
“Akbar jogou a bola para ele”
“Ele chutou e bateu em uma janela”
“Dara quebrou a janela’.

No corte seguinte, um close-up revela a fisionomia angustiada de Dara, seus
olhos acompanham outra personagem que se aproxima e que o espectador ndo Vvé.
Dara olha para sua mao e vemos uma espécie de palmatoéria descendo sobre ela. A
camera se afasta e o espectador observa agora, pelo buraco da janela quebrada,
uma imagem embacada de Dara sendo corrigida. Na continuidade da narrativa, o
sino bate e as criancas agora sao completamente livres para conversar e brincar.
Dara segue o caminho que o levara provavelmente a sua casa; 0s extensos becos
por onde ele caminha, chutando sua bola, demonstram o quanto sua figura pequena
se movimenta por ruelas quase labirinticas.

Um fato notavel nesse e em outros filmes iranianos sobre criancas, € a
auséncia de personagens adultas para orientar, ou mesmo acompanha-las em suas
jornadas. Elas estdo sempre sozinhas. Dessa soliddo, surge a necessidade das
personagens criarem suas proprias regras ou mesmo taticas de autodefesa ante o
conflito.

As regras de socializacao e punicéo vao se desenvolvendo a medida em que
as situacdes se impdem. Antropologos progressivamente tém reconhecido que
criangcas nao sao simplesmente socializadas passivamente pelos adultos para se
tornarem membros de uma sociedade dos adultos, mas séo socializadas por outras

criangas.
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Uma cena particularmente interessante acerca das solugdes encontradas por
Dara para preservar sua seguranca € a do garoto correndo para fugir de um outro
menino que o persegue. Dara infiltrara-se em um jogo de futebol momentos antes e,
ao chutar energicamente a bola, faz com que a um so6 golpe ela voe para longe do

campo, prejudicando o jogo.

FIGURA 13— GRANDES ESPACOS GEOMETRICOS ENQUADRAM SENSIVELMENTE
O ESPACO NELES OCUPADO PELAS CRIANCAS

Fonte: frame de Recreio (1972) de Kiarostami

Rapidamente, ele corre e entra na primeira casa que alcanca. O menino que
0 encalca vai embora. Dara agora pode retomar seu caminho. Uma paisagem
campestre com cabras e riachos se abre estimulando nossos afetos. Diante do
pequeno Dara, esta uma rodovia com carros que passam a toda velocidade em
direcbes opostas. Ele segue pelo acostamento, parando apenas para observar o
sapato furado. A luz do sol avanca sobre sua caminhada até que, sua imagem
desaparece completamente pelas lentes da camera no plano-sequéncia que traz o
fim do curta. Para onde caminha? O simbolismo da continuidade fortuita apresenta
mais uma de suas narrativas ‘sem final’: “Os significados simbdlicos implicitos nao
estdo confinados a um nivel apenas, mas ocorrem simultaneamente em diversos

niveis (ou se o espectador preferir, em nenhum)”®*

2.4 O ESPECTADOR EMANCIPADO

o1 Godfrey Cheshire, publicado originalmente como “How to read Kiarostami”. Cinearte, v.25, n°4. Set.
2000.
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“Eu acredito em um tipo de cinema que ofere¢ga maiores possibilidades e tempo a
audiéncia”, diz Kiarostami (1995). Essas possibilidades oferecidas pelo realizador
emblematizam o ‘cinema do incompleto’ (criado por ele) que alcanca sua plenitude
diante das incertezas contidas na narrativa. Nela, nada possui um final definido,
sendo ‘desfechos inconclusivos’ que reverberam em uma retorica visual ‘dilatada no
tempo’. A poética de Kiarostami incide em uma interacdo com o publico que prop&e
uma novidade de relacdo: a das lacunas tecidas pela auséncia de direcionamento.

Uma maneira distinta em correlacionar os fatos aos sujeitos da diegese surge
nesta relacdo entre o espectador emancipado e a apreensao do filme. As estratégias
estéticas do diretor produzem rupturas com os modelos tradicionais ao aproximar
suas producbes dos contornos da fotogenia, redefinindo reproducfes de tempo e
movimento.

A partir deste subcapitulo, cotejo a estratégia estética do diretor sobre a
relacdo com o espectador, analisando para tanto os estudos de Jean-Claude
Bernardet e de Jagues Ranciére para subsidio tedrico. Comeco por perscrutar o
conceito do ‘segundo autor’ sobre a criacdo artistica que desloca a arte de seu

sentido comum:

Nesse quadro, h4, em segundo lugar, as estratégias dos artistas que se
prop8em a mudar os referenciais do que é visivel e enunciavel, mostrar o que
ndo era visto, mostrar de outro jeito o que ndo era facilmente visto,
correlacionar o que nao estava correlacionado, com o objetivo de produzir
rupturas no tecido sensivel das percep¢des e na dindmica dos afetos. Esse é
o trabalho da fic¢do. Fic¢do ndo é criagdo de um mundo imaginério oposto ao
mundo real. E o trabalho que realiza dissensos, que muda os modos de
apresentacdo sensivel e as formas de enunciacdo, mudando quadros,
escalas ou ritmos, construindo relacdes novas entre aparéncia e realidade, o
singular e o comum, o visivel e sua significacdo. (RANCIERE, 2012, p.78)

Resistindo a qualquer definicdo categérica, a obra kiarostamiana tece, em sua
singular estética, um estilo pictérico que poetiza, por entre planos, o l6cus da
autorreferencialidade. O “real” e o “ficcional” sdo por ele cingidos de novas relagdes,
“de outros jeitos”, ao apresentar ao espectador uma ‘ficcédo feérica’ e deslocada dos
significantes comuns. Para Ranciére, o trabalho do cineasta iraniano reside no poder
de transformacdo do banal em impessoal, “nisso consiste a ‘pensatividade’ da
imagem: presenca latente de um regime de expressdo em outro”. (RANCIERE,

2012, p.118). No caso de Kiarostami, entre fotografia, cinema e poesia.
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As estradas sdo, para o diretor, séries fotogréficas envoltas nessa
pensatividade, a que ele dedicou espaco em varios filmes. As paisagens vao sendo
aos poucos transformadas em desenhos ou caligrafias percorridas pela camera;
uma dilatacdo do tempo insinua fragmentos realistas daquilo que estamos vendo,
“Mas a certa altura o papel da camara se inverte. Ela parece tornar-se um
instrumento cortante que rasga aquelas superficies semelhantes a folhas de
desenho, devolvendo aqueles grafismos a paisagem da qual tinham sido abstraidos”
(Ibidem, p.119). O amalgama de figuracdes intercambiaveis entre caligrafia, poesia e
cinema funde-se na fotogenia.

A raiz poética menos tedrica e mais intuitiva do realizador demonstra uma
‘ficcdo metamorfoseada em realismos’ incentivada pela possibilidade de ‘outrar-se’
‘o ser humano quer ser outro” (NINEY, 1991). Esse fenbmeno existe e tem raizes

muito profundas na psique humana.

Esse metamorfosear-se de pessoa em pessoa parece um processo infinito,
gue gruda em no6s. Quando o juiz pergunta a familia Ahanjah se estaria
disposta a perdoar Sabzian, Mehrdad, um dos filhos responde: “Eu o
perdoaria se desta vez tivesse sido honesto”. Mas pelo que acaba de dizer,
continua representando. Naturalmente agora esté interpretando outro papel.
(BERNARDET, 2004, p.132)

Assim como em ‘Close-Up’, a impostura de Sabzian, fingindo ser Makhmalbaf, revela
0 engodo como estratégia de manipulacéo para com a familia a que ele se dirige; a
estratégia de manipulacdo de Kiarostami nos torna cumplices de um cinema que
apresenta estar distante de artificios, o que, em verdade, estd bem longe de ser um
fato veridico, “seus filmes sdo todos resultados de manipulagées” (BERNARDET,
2004, p.141), tudo o que se mostra espontaneo e resultante de uma realidade, €
factualmente uma reconstrucao desta.

O espectador encontra uma proposta de emancipacéao intelectual ao entrar no
‘jogo cinematografico’ de Kiarostami, e procura reformular o problema que tenciona
0 viés realista de sua proposta estética. Ele constréi hipoteses e traduz signos em
outros signos, e passa a compreender em que poderia consistir a comunicagéo de
outra inteligéncia além da sua propria. Nisso consiste o trabalho poético de traducao

que esta no cerne de toda aprendizagem (RANCIERE, 2012, p.15):
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A emancipacao, por sua vez, comec¢a quando se questiona a oposi¢ao entre
olhar e agir, quando se compreende que as evidéncias que assim
estruturam as relacdes do dizer, do ver e do fazer pertencem a estrutura da
dominacéo e sujeicdo. Comeca quando se compreende que olhar é também
uma acdo que confirma ou transforma essa distribuicdo das posi¢cdes. O
espectador também age, tal como o aluno ou o intelectual. Ele observa,
seleciona, compara, interpreta. Relaciona o que vé com muitas outras
coisas que viu em outras cenas, em outros tipos de lugares. Compde seu
proprio poema com o0s elementos do poema que tem diante de si.
(RANCIERE, 2012, p.17)

O cineasta, por conseguinte, mente, e a sua mentira nos leva a um substrato de
realidade, “em todos os meus filmes lembro que o espectador vera pura fabricacao
mental” (ARAUJO, 1977b). A participacdo do seu espectador refaz os trajetos
associativos da imagem como participes do processo imersivo que produz o cinema.

Em seu livro Caminhos de Kiarostami, Bernardet destaca essa estratégia do
cinema documentario de Kiarostami [...] Eu estava em contato com Hossein Rezai
havia um ano, e 0 encontrava uma vez por semana ou ha cada quinze dias para
conversar. E como para o implante de cabelos: implanta-se apenas um ou dois tufos
de cada vez. Por ocasido de um encontro atirei-me no meio da conversa: ‘Aqueles
que tém dinheiro e aqueles que ndo tém’. Quando encontramos Hossein Djafarian
[fotografo do filme], eu disse a Houssein Rezai: ‘repita 0 que vocé disse a respeito
dos que tém dinheiro e dos que ndo tém’. Hossein perguntou-se por um instante se
era eu quem tinha dito isso ou ele mesmo. Acabou repetindo a frase. (BERNARDET,
2004, p.154) Durante meses, o cineasta pediu ao ator (ndo profissional) que
repetisse frases que ele acreditava que eram mesmo de sua autoria de modo que as
frases ficavam ancoradas em sua memoria.

Ja o filme Através das Oliveiras (1994) impele ao espectador as curvas
sinuosas entre representacdo e acontecimento, ao abordar o tema de uma regiédo
atingida por um terremoto. Mohamaed Ali se apresenta a um grupo de atores nao
profissionais e diz: ‘Eu sou um ator e represento o diretor do filme’ ele esta ali para
selecionar o elenco. Ele elege algumas jovens para interpretar a si mesmas no filme
enquanto nds, os espectadores, jA estamos acompanhando o longa-metragem. A
metalinguagem constitui uma relacdo de respeito a essa ‘fabricagao mental’ também
sugestionada ao espectador, que constroi suas hipéteses por meio da confusdo com

os niveis de realidade das cenas. Hossein e Tahereh interpretam marido e mulher;
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no entanto, quando néo estédo representando como casal, a mog¢a nao lhe dirige a
palavra, enquanto Houssein esforca-se ao maximo para convencé-la que se casar

com ele sera o melhor negdcio para a sua vida.

FIGURA 14 - HOSSEIN E O DIRETOR DO FILME CONVERSAM DURANTE A VIAGEM,
KIAROSTAMI DIRIGE O FILME DENTRO DO FILME

i 3 y
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Fonte: frame dofilme Através das Oliveiras de Kiarostami

Mais que uma mescla de géneros ou de estéticas hibridas, o cinema iraniano €, de
acordo com a minha andlise, uma obra sobre o cinema, a0 mesmo tempo em que
possui caracteristicas filoséficas que tecem questionamentos existencialistas.

Em entrevista a Kiarostami, Michel Ciment e Stéphane Goudet®® o
guestionaram sobre a reiteracdo dos referidos elementos em seus filmes, E a Vida
Continua (1992), Close-up (1990) e Através das Oliveiras (1994). Em resposta, ele
comentara: “Acho que em Através das Oliveiras eu ja tinha ultrapassado a no¢éo de
“cinema dentro do cinema”, mas ainda nao tinha encontrado a ideia para substitui-la.
Se uma trilogia requer um fio condutor entdo os trés filmes que vocé citou formam,
efetivamente um conjunto” (CIMENT E STEPHANE GOUDET, 1997)°. Nessa

®2 Entrevista realizada em Paris no dia 29 de maio de 1997. Traduzida do persa para o francés por
Pedram Memarzadeh. (N.) Publicada originalmente com o titulo “Entretienavec Abbas Kiarostami —um
aspproche existentialiste de la vie positif, n. 442, dez.1997.
® Ibidem, p.162.
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mesma entrevista, Ciment e Stéphane sugerem a hipétese do diretor engendrar
personagens gque seriam alteregos seus, e nesta pergunta especifica, referem-se ao
sr.Badii de Gosto de Cereja (1997). A resposta de Kiarostami é bastante pertinente
qguanto a linha de pesquisa que apresento nessa dissertacdo, e creio que € de
capital importancia disponibiliza-la aqui: O que acontece na hora da fusao sobre
preto antes do epilogo além de uma substituicdo da personagem principal pelo
diretor do filme?

Eu ndo queria que houvesse, na ultima parte do filme, a menor referéncia
sobre a morte e me negava a mostrar se o “herdi” estava morto ou vivo. Queria
abstrair essa pergunta e, principalmente, evitar o happy end, o fim bonitinho e
superficial, que teria criado nacabeca do espectador a seguinte pergunta: por que
nao fazer um filme sobre um suicidio bem sucedido? Com o fim que escolhi, cabe a
imaginacdo do espectador decidir. Estatisticamente, em dezoito casos de suicidio,
dezessete tentativas fracassam. Logo, o que mais me interessa é o éxito. E dele que
tenho mais vontade de falar. Mas eu ndo queria fazer uma tragédia. Entdo decidi
acrescentar esse epilogo em video, cujo suporte o distingue do que precede. Para
mim, o filme acaba na noite escura. A continuacdo é como um post-scriptum que
fecha um romance. Ele nédo é, portanto, de fato, “cinema dentro do cinema” ou uma
mise-en-abime, procedimento hoje tao difundido no cinema iraniano, que a meu ver,
perdeu todo interesse. E um epilogp que mostra simplesmente que,
independentemente do que se passou com a personagem principal, a vida continua.
[...] a lua desaparece atras das nuvens, e tudo fica escuro. Percebemos, entéo, que
ndo ha mais nada. Pois a vida vem da luz. Aqui o cinema e a vida formam um Unico.
Porque o cinema, ele também, é luz. [...] todo filme é um documentério sobre a vida,
ele prova sua existéncia, sua persisténcia.®

O substrato poético da obra de Kiarostami “consiste em estabelecer uma

relacdo poderosa com o espectador’®

, sendo que esta relacdo se constroi,
necessariamente, na elaboracao dessa arte que ele nos dispde por meio dos seus
artificios cinematograficos, da qual decorre uma arte maior construida
conjuntamente. Por seu carater visual, sua obra, fundada sumariamente no lirismo,

evoca a estetizacdo da experiéncia do ser e nos insta ao desejo de transformar o

®* |bidem, p.163-164.
®®youssef Ishaghpour. Dialogue Avec Abbas Kiarostami.
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cotidiano em uma realidade distinta: “ha que lavar-se os olhos para ver as coisas de

outro modo”.%%180/

3 SAMIRA MAKHMALBAFE A “FETICHIZAGAO DA REALIDADE”

“O pessimismo & o luxo dos poderosos” &

3.1A MACA, ESTETICA DOCUMENTAL

Aos dezessete anos, a diretora iraniana Makhmalbaf produziu o longa-
metragem A Maca (1998), que aborda o caso real de duas irmas gémeas que foram
mantidas pelos pais até os 12 anos em ambiente doméstico fechado, sem qualquer
contato com o mundo externo. O filme-documentario apresenta caracteristicas
griersonianas na medida em que propde o drama do mundo que rodeia a cineasta,
que enfoca o problema social e econémico da familia e que demonstra um potencial
educacional por meio da narrativa®.

A estética marcadamente documental inicia com a captacdo dos
acontecimentos que reconstituem os fatos ocorridos apdés a denuncia feita pelos
vizinhos as autoridades competentes. Uma carta coletiva, assinada pelos moradores
da regido de Valiasr— Teerd é enviada ao diretor do departamento de Bem Estar.
Nela, os vizinhos informam que, na regiao vive, ou sobrevive, uma familia composta
pelo pai, uma mae cega e duas meninas de doze anos que sdo mantidas trancadas
em casa pelos pais, desde o seu nascimento, e que também n&do tomam banho ha
muito tempo. A carta é finalizada com um pedido de acdo urgente, ao passo que
surgem os créditos com o nome da diretora Makhmalbaf e de seu pai, roteirista e

editor do longa-metragem.

®*Sohrab Sepehri, Los passos de laqua, em NjmaYushii, SohrabSepehr; Ahmad Sahmlu, trés poetas
persas contemporaneos (Barcelona, Icaria Editorial, 2000), p.49.
Citado em Dreams of Trespass: tales of a harem girlhood, de Fatima Mernisse. (Companhia das

Letras, 1994, p.51)
® Em A identidade do Documentario a pesquisadora Manuela Penafria explana as principais
diferencas entre os géneros de ficcdo e ndo-ficcdo considerando o ponto de vista do documentarista
sobre o assunto que explana. p. 48 (citacéo referente a Grierson)
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As imagens, bastante sensoriais e contemplativas, enfocam o viés estético e
social propositalmente, para que o espectador aceite o0 mundo do filme como algo
crivel e fortemente ancoradoao mundo visivel, com especialatencdo sobre a
realidade das mulheres iranianas. Essa “fetichizagao da realidade” (AUMONT, 2004)
transmuta ficcdo em documentario, ocupando assim um locus de indefinicdo entre
ficcdo e nédo-ficgdo, “entre histérias de desejos e historias de representagao social”
(NICHOLS,2007, p.30).

A realidade fabricada pela utilizacdo de ‘locacfes reais’, ‘atores naturais’ e o
ambiente verdadeiro que cerca as gémeas revela um nivel mais profundo que uma
simples reproducdo dos fatos ocorridos: desponta o papel social da autora no
tratamento do material filmado. O crescendo documental no filme estreita sua
ligagdo com a ‘realidade’, ao aproximar as imagens recolhidas in loco a motivacao
da cineasta, em um movimento de continuidade da condicdo de confinamento que
existe dentro da narrativa e fora dela. Por conseguinte, este aspecto
documentarizante distingue-se da proposta dos filmes exclusivamente ficcionais ao
revelar fenébmenos intrinsecos a condi¢cao social dos néo atores.

Em sua obra “O filme documentario” (1999)%°, Penafria delineia a concepcéo

sobre a identidade do documentarismo face a outros géneros:

Ao contrario dos filmes feitos em estldio que incentivam a fantasia e a
imaginagdo, o documentario registra a vida das pessoas e suas proprias
histérias. Grierson detém-se um pouco mais na superioridade do
documentério face a filmes que lhe sdo proximos pelo fato de usarem
material recolhido in loco, mas que se afastam dele no tratamento desse
material, Assim, Grierson prop8e uma hierarquia de categorias: a categoria
superior e a categoria inferior. O documentério é exclusivo da primeira. Aos
restantes filmes que classifica de categoria inferior especifica as limitacdes;
a sua explicacdo é, todavia, breve: trata-se de filmes que ndo dramatizam
limitando-se a mera descricdo ou exposicdo dos fatos. (PENAFRIA, 1999, p.
46)

O meio social vai permeando a ficcionalidade em seu curso ‘real’ sem se desprender
do ponto de vista da documentarista. E o confronto do seu olhar sobre a factualidade
da histéria de Massoumeh e Zahra que produz esse aspecto mais documental, “a
linha que divide ficcao e realidade talvez seja imprecisa ou vaga, mas mesmo assim

costumamos crer em sua realidade” (NICHOLS, 2007, p.67).

% PENAFRIA, Manuela. O filme documentario: histéria, identidade, tecnologia. Edicdes Cosmos.
Lisboa, 1999.
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Simultaneamente, a produgdo de uma estética mais ‘realista’, os simbolismos
reverberam na trama a arte da ambivaléncia,a comecar pelo uso da ‘alegoria da
macd’ que, de acordo com a teologia islamica (assim como a cristd), era o fruto
proibido por Deus para Adam e Hava (Ad&o e Eva) no Jardim do Eden. Simbolo da
insubmissdo e do conhecimento, a maca experimentada tornara o0 homem
desobediente ante sua divindade, ao que cobriram seus corpos nus com folhas e
foram banidos por Deus para sempre do Jardim. Através de distintas culturas e
religides, esta fruta tem sido abordada na arte e na literatura como simbolo de
‘chave ou tentacdo’, representando uma nova possibilidade de vida ao partir da
impostura de Adao e Eva.

Assim como o prototipo dos primeiros seres, descortinando o mundo em que
vivem, as meninas enclausuradas, que interpretam a si mesmas no filme, passam a
interagir com novas instancias sociais além da casa. Seus primeiros contatos com o
mundo que as rodeia impactam o espectador. Ao serem entrevistadas por um
repérter, mal conseguem responder as perguntas que ele faz, revelando que os
muitos anos de enclausuramento afetaram ndo s6 a coordenacdo motora como
também a cognicao das meninas.

O espectador € impactado pela realidade social das criancas a partir de sua
‘representagcao” enquanto atrizes sociais e, também, pela fidelidade ao seu
comportamento e personalidade habituais (NICHOLS, 2007, p.30). Tacitamente,
inscreve-se, no centro nervoso da narrativa, a critica politica ao velamento e as
imposicdes sociais e religiosas, partindo do direcionamento de um protesto que
revela o aspecto mais subjetivo da pelicula, expressdo do préprio engajamento da

cineasta.

O trabalho do cineasta artista € purificar suas emocgfes, agucar seus
sentimentos, esclarecer seus valores, fortalecer suas dinamicas psiquicas
espirituais. (AUMONT, 2007, p.63)

A ficcdo planejada para imitar caracteristicas de um documentario emula um
discurso voltado para o espectador. Entrevistas, gravacdo de som direto e cortes
gue sugerem um impacto emocional e social sobre o publico demonstram vinculos
indexados a tradicédo formativa do género documental.

Em alguns momentos, ha chance de defesa por parte do pai; ele explica aos

vizinhos que a mulher é cega, por esse motivo deixara as meninas trancadas em
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casa, para poder trabalhar mantendo a seguranca das filhas. O homem,
desempregado, vendedor de paes, traz gelo para sua casa todos os dias para
manter os alimentos conservados, tendo em vista que o refrigerador esta danificado.

De acordo com Nichols (2007), o documentario reivindica uma abordagem do
mundo histérico e a capacidade de intervengdo nele, moldando a maneira pela qual
o vemos. Desse modo, os documentéarios reinem provas para depois utiliza-las para
construir sua propria perspectiva sobre o mundo.

‘A Magéa’ alude ao viés poético ao se aproximar do inapreensivel da poesia ao
mesmo tempo em que revela seu carater performatico, estratificado no engajamento
de sua diretora, Samira Makhmalbaf.

Quando o espectador se depara com a ‘realidade’ daquela familia do filme, o
sentimento de ‘consternacao’ € inevitavel. Uma interpretacdo da passagem do
Alcordo que diz que ‘meninas sdo como pétalas sobre as quais 0s raios do sol
fenecem’ somada a uma condicdo social muito desfavoravel, invocam uma légica
informativa e esbocada pela estética do cinema como arte ‘realista’; ndo como
representacdo do mundo, todavia, como recorte de um objeto histérico construido
sobre uma perspectiva.

A beleza e o minimalismo presentes em ‘A Maga’ op6em-se, factualmente, ao
melodrama. A diretora ndo nos impele a buscar por um culpado; tampouco induz o
espectador a uma experiéncia exclusivamente comovente. O emaranhado de
conflitos que envolve a religido, a omissdo do estado e a ignorancia dos pais resulta

drasticamente em um prejuizo irreparavel no desenvolvimento das duas criancas:

X9

A primeira vista, “A Maga” pode chocar, porque Samira é avessa a
ornamentos e melodrama. Sente-se, durante toda a historia, que a diretora,
mesmo tratando de uma situa¢@o dolorosa e aberrante, ndo nos quer fazer
chorar. A precisdo e a lentiddo da fotografia convidam a reflexdo, a
apreciacdo racional. Samira vale-se do distanciamento, evitando que
facamos julgamentos emotivos ou unilaterais. Trata-se de um filme
polifénico, no sentido bakhtiniano do termo: ali estdo presentes a 6tica da
familia, a da vizinhanca e a do Estado, na figura da assistente social. A
diretora penetra nos dramas humanos evitando simplificagcdes: ndo ha um
culpado, ha culpados. Fica sugerido que € a prépria estrutura do pais — seu
modelo de educacéo, sua moral, seu machismo — que produz as condi¢fes
gue geram casos aberrantes, como o que é analisado no filme. (LIMA, 2008,

p.8)
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As meninas, orientadas pelo pai, passam a aprender algumas atividades domésticas
(critério exigido pela assistente social): fazer comida e lavar roupas séo laboragdes
gue elas passam a exercer. A assistente social orienta os pais a respeito do preparo
das garotas para o casamento, e os proibe de prendé-las novamente dentro de
casa, sob o risco de perderem sua guarda mais uma vez. Massoumeh e Zahra
passam a brincar fora da casa e demonstram sociabilidade em relagdo a outras
criancas que delas se aproximam. A caminhada estranha e a linguagem
comprometida causam estranhamento nas outras criancas, mas nao as impedem de
interagir com as meninas recém libertas que, progressivamente, vdo descobrindo o

mundo em que vivem.

FIGURA 15 - MASSOUMEH E ZAHRA SAEM DE CASA PARA BRINCAR PELA PRIMEIRA VEZ.
O ESPECTADOR, ASSIM COMO AS GEMEAS, RETIRA-SE DE UMA CONDICAO DE
CONFINAMENTO

Fonte: framede A Maca, de Samira Makhmalbaf

A liberdade cerceada pelo zelo excessivo dos pais, especialmente da mae,
para além das questdes religiosas impostas as mulheres iranianas e a conservagcao
de sua honra demonstram a caracteristica mais ambivalente da estrutura dialética’
do filme: o ‘real’ explicito, com suas mdultiplas camadas de representacdo e
interpretacdo de signos. Os pais as mantinham enclausuradas em casa para

® para o pesquisador escritor Byung — Chul Han, dialética nédo significa simplesmente contradicdo e
reconciliacdo. Dialética €, sobretudo, a tensdo de mao dupla do diferente. Utilizo-me aqui da
referéncia do termo conceituado por ele. (Hiperculturalidade, cultura e globalizacdo, RJ, Editora
Vozes 2019, p.47).
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preserva-las; os vizinhos os denunciam por manterem as filhas em cativeiro e sem
contato algum com o mundo externo.

Quem é o detentor da verdade? Ou, o que, de fato, empreende a matéria
mais realista na pelicula de Makhmalbaf? A percepcdo do espectador parece ser a
balanca de precisdo que, com elevada sensibilidade vai reposicionar (ndo sem
julgamentos) o pensamento dicotdmico que paira sobre a analise da vida dos atores
sociais.

A Maga nos oferece uma possibilidade de transpor a ‘classificacao
reducionista’ que divide o fazer cinematografico em géneros. Mais importante do que
a categorizacdo esta a capacidade de interpretar os diversos significantes que
trazem consigo sentidos que manifestam nossas percepcdes. ‘A imaginacado € mais
importante que a realidade’, diz o artista muculmano Hassan Massoudy.
(MASSOUDY apud MELEIRO,2006, p.109)

O principio aristotélico diz que: ‘nada pode ser e ndo ser ao mesmo tempo’.
Este parece ser atravessado pelo ‘Novo Cinema lraniano’, com seu hibridismo e
personagens extraidos da vida factual, que, ao representarem a si mesmos e as
suas proprias circunstancias, reconstituem uma ‘verdade espelhada’ que se
evidencia como manifestacdo do mundo circundante.

De acordo com Pessuto (2011), a ideia metaférica de espelho € um forte
simbolo na obra de Makhmalbaf, que o relaciona com sua busca pela verdade.
Encontramos ecos para o conceito na poesia Sufi; especificamente, em um poema
de Rumi: “A verdade € um espelho que cai das méaos de Deus e se despedaca.”.

A objetiva €, simbolicamente, ‘o olho’ que integra a imagem partida; é ainda,
simultaneamente, um fragmento dela. O cineasta €&, portanto, “um ativo fabricante de

»n7l

significados””, que combina, compde, oculta e revela as muitas formas de

demonstrar fragmentos da ‘verdade’ na tela.

3.2 FILMES FEITOS POR ELAS: UM OLHAR AFETIVO SOBRE AS CINEASTAS
IRANIANAS

A poética de A Macgéa contempla ndo s6 uma perspectiva quase ‘etnografica’

dentro do cinema, como também aprimora o exercicio do olhar sobre aquilo que

" NICHOLS, 2007, p. 49.
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podemos considerar como repressao, e que, dentro da comunidade islamica, possui
signo de preservacdo e cuidados. Quanto a um dos principais itens de nosso
conceito mais estereotipado, podemos repensar a sua finalidade com o artigo “Um
convite de Allah: experiéncia etnografica de uma pesquisadora no campo das
religides’”. (2018).

Nessa experiéncia com o véu pude compreender melhor a expressao e o
papel das vestimentas muculmanas, que hoje acredito ser subjugado pela
maioria que ndo conhece o Isld. Ao vesti-lo pude perceber que existe uma
mulher sendo preservada, uma feminilidade a ser cultivada e um aprec¢o ao
corpo, em que uma mulher muculmana tem uma posicao definida, mas nao
determinante. (FUKUMASU, 2018, p.2018)

No referido artigo, os pesquisadores” do campo da etnopsicologia’® nos apresentam
um contexto que acaba por nos situar sobre os ‘simbolos do Isl& e as ‘imagens
idealizadas’ que podemos construir sobre eles. Simultaneamente, os fendmenos da
cultura e da religido islamica tecem uma forma de existir em um mundo onde o
fenbmeno da hiperculturalidade esta fundado, constituindo, no sujeito da fé, uma
subjetividade que se imp0de, por seus dogmas e por suas crencas.

Desta forma, fica mais perceptivel a auséncia de um f‘juizo de valor' na
narrativa dos filmes, ainda que deles ndo se exclua a critica as leis do pais.

Em entrevista a “222 mostra de cinema do MASP” (1998) Makhmalbaf revela:
"Por terem ficado trancadas 11 anos, as criancas, apesar de ndo terem qualquer
problema, sdo socialmente retardadas. Quando olhava para os olhos delas, néo via
nenhum significado." Para conseguir a atuacdo delas, a cineasta fazia brincadeiras
para que elas a imitassem e, assim, conseguia gravar as cenas.

Quanto a representacdo dos ‘atores naturais’, acredito que podemos
conceitua-los como intérpretes de uma realidade reproduzida na propria imagem, o

que distinguiria estes dos atores profissionais. Para Pessuto:

Muitos se referem aos atores amadores como nao-atores ou atores néao
profissionais. Eu preferi usar o termo “ndo” ator, com o nao entre aspas,
para reforcar minha conviccdo de que mesmo que ndo sejam profissionais,
nos filmes eles sdo atores. Ndo sdo atores profissionais que tém técnica

2 Artigo apresentado na revista Semina: Ciéncias Sociais e Humanas, Londrina: 2018. v. 39, n. 2, p.
213-228, jul./dez. 2018.
’® Vivian Fukumasu da Cunhal, Francirosy Campos Barbosa2, Fabio Scorsolini-Comin3.
"0 objetivo da etnopsicologia tem sido o de investigar a maneira como variados grupos étnicos
administram conflitos, vivenciam as emocdes e 0s relacionamentos interpessoais. lbidem, p.215
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propria, mas séo atores, muitas vezes, de seu préprio papel, representando
personagens de si mesmos, como se fossem espelhos. (PESSUTO, 2011,
p.114)

Sao personagens que lidam com uma experiéncia real, partindo de uma
situacdo determinada. Simultaneamente, “tornam-se coautores e também sao
autores, pois seguem uma dire¢do”. (Ibidem, 2011, p.115) ndo separando sua
natureza intrinseca, pessoal, de sua realidade social. Em um sentido pratico, o
cerceamento decorrente das leis do pais que estabelece uma relacdo metonimica
entre diegese e realidade social. Um exemplo dessa contiguidade, esta o episodio
em que, durante a gravacéo de As Cinco da Tarde (2003) (da mesma diretora), uma
granada foi lancada no set de filmagem onde estava a familia da cineasta,
resultando na fuga do Ird e Afeganistédo, vindo depois, o exilio definitivo na Franca.

O protagonismo das mulheres no audiovisual iraniano encontra inGmeros
impeditivos para poderem exercer sua arte e profissdo. dificilmente as realizadoras
conseguem gravar sem censura. Durante as gravac¢des do filme, a cineasta relata
gue o governo iraniano |lhe trouxera muitos problemas. No tocante a questéo, ela diz:
“Sendo mulher e tendo uma profissdo que mesmo no Ocidente € praticamente
masculina, ndo sou muito bem vista em meu pais. H& dois tipos de limitacbes, as
escritas e as ndo escritas; ndo ha uma lei escrita contra as mulheres realizadoras no
Ird, mas na cabeca das pessoas, mesmo na Europa, as mulheres ndo séao
realizadoras, com algumas excegdes para confirmar a regra””.

Todavia, com um olhar atento as mazelas, Samira e outras cineastas como
sua irmd, Hana Makhmalbaf, se destacam nas produ¢fes com rotulo de prodigios.
Sobre o fato Samira revelara: "Nao aprendi cinema. Uso-0 para expressar minhas
experiéncias e 0 modo como vejo a vida das outras pessoas. Nasci numa familia
envolvida com o cinema, e ele entrou na minha de uma forma tédo natural que hoje o
cinema ndo me parece diferente da vida." (SAMIRA, 2003, entrevista a Folha de S.
Paulo)’®. Esse olhar que tenciona o ‘cinema-verdade’ do Ira traz a ténica poética que
emblematiza produgdes comprometidas com a ‘realidade’ do mundo em que

vivemos, e que tangencia, através do olhar artistico-afetivo, alegorias para

" Entrevista da cineasta concedida ao canal Feito por Elas. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=gHbwrcMSBoQ> Acess002/12/2021.
’® Entrevista completa disponivel: <https://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u37230.shtml>
acesso em 03/12/2021.
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problematizar, ou mesmo para propiciar reflexdo sobre suas questdes mais
existenciais.

Greirson afirma que o cinema, por qualquer ponta que seja pego, ndo pode
ser pensado independentemente do social. De maneira consideravelmente mitica, o
teodrico concebia o cinema como um instrumento proteiforme, ora visando o ensino,
ora visando a propaganda. O cinema, portanto, equivaleria a uma maquina de
emanacao do corpo social (AUMONT, 2004).

O ‘Novo Cinema Iraniano’, embora em seus principais aspectos evidencie um
certo didatismo nos filmes de propaganda do governo e na frente mais engajada
com criticas sociais no cinema de arte, nos reconduz a raiz poética por suas
constantes hibridagdes e experimentalismos em busca da imagem mais ‘realista’.

Um exemplo de realizadora que explorou bem a ‘realidade’ por meio de
estruturas simbdlicas é Agnes Varda, cineasta e fotografa belga, que nos lembra de
que ‘s6 podemos’ falar do que vivemos, “precisamos falar da realidade, mas fora
dela, isso é o que eu faco o tempo todo”’’. Em seu discurso poético, a artista
aproxima-se esteticamente de uma proposta experimental, assim como as
realizadoras iranianas (que provém de uma realidade muito distinta, é claro), mas
que, com cargas de significados metaféricos e metonimicos, transpassam fronteiras
como cineastas, autoras, artistas, (e, sobretudo) como mulheres. Falar dessa poética
‘entranhada no experimental’ é também discorrer sobre o desejo de criar, de dar
novas formas que, de acordo com Deleuze (1999)"8, decorre sempre de uma, talvez,

necessidade de sonhar.“O sonho é uma terrivel vontade de poténcia.””®

4 JAFAR PANAHI E O CINEMA UNDERGROUND

“De alguém que disse que para ele as figuras
dos sonhos tinham o mesmo relevo e recorte que as figuras da vida"*

4.1 TAXI TEERA: A RELACAO DE CONTIGUIDADE NO CONFINAMENTO; DA
METAFORA A METONIMIA

" ARAUJO, Denize. Propostas para a teoria do cinema, teoria dos cineastas - v.2. LABCOM. IFP,
Universidade da Beira Interior. Covilha: 2016.
® DELEUZE. Gilles. O ato de criacdo. Palestra de 1987. Edic&o brasileira Folha de S&o Paulo,
27/06/1999. Traducao: José Marcos Macedo.
 Ibidem. p. 8.
% PESSOA. Fernando. Livro do desassossego. S&o Paulo: Companhia da Letras, p.126.
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Desde a exibicdo de O Baldo Branco (1995), filme j& mencionado nesta
pesquisa, 0 cineasta iraniano Jafar Panahi apresenta aos festivais internacionais
tracos de ‘metanarrativas’ reticentes que, por vezes, mimetizam o estilo de seu
predecessor, Abbas Kiarostami, na estética minimalista e nos Road Movies®, que
em muito se assemelham & deambulacdo automobilistica da Trilogia Koker®* e
outros filmes do realizador.

Embora a poética da prosaicidade seja também um recurso estético comum
as producbes de Panahi e do cinema de arte iraniano como um todo, sua obra se
distingue dos demais cineastas pela frequente admissédo do viés underground, ao
explorar suas limitacdes factuais de modo explicito, com criticas diretas as leis do
pais quanto as dificuldades impostas pelo regime.

Panahi, que além de cineasta & também roteirista conhecido no pais em
extensdes equivalentes a Makhmalbaf ou Kiarostami, foi considerado um preso

183.. ndo obstante,

politico pela comunidade cinematografica internaciona
clandestinamente, vem produzindo filmes no periodo pods e ulterior a sua
condenacdo, mesmo com sua casa invadida e sua colecdo de filmes apreendida e
classificada como imoral.

Obstruir as barreiras do cerceamento, evidentemente tornou-se estratégia
inerente a linguagem estética e a narrativa dos cineastas iranianos como temos visto
desde o inicio desta dissertacdo. Entretanto, considero que esta singularidade nao
apenas configura exclusivamente um meio de transpor impeditivos, sendo que, e,
sobretudo, incidem em uma tentativa por parte dos realizadores em encapsular a
atmosfera de sua produgcdo, onde “a arte cria sua propria realidade, e em cujo
interior a verdade e a perfeicdo da beleza constituem o infinito revezamento dela

mesma” #perpassando os limiares de géneros por uma deliberada rachadura. Esse

#0s Road Movies se destacam pela centralidade da ideia de mobilidade na producéo das narrativas,
alimentando o imaginario social sobre os significados dessa pratica social. Disponivel em:
www.cbg.org.br. Acesso em: 27/03/2022.
82 A ‘Trilogia Koker’ é uma série de trés filmes dirigidos por Abbas Kiarostami: Onde fica a casa do
meu amigo? (1987), A vida e nada mais (1992) e Através das Oliveiras (1994); para tedricos e criticos
de cinema estes filmes apresentam interconexo e continuidade.
% panahi foi condenado a prisdo domiciliar de 2010 a 2016, sendo ainda proibido de fazer filmes por
vinte anos desde a aplicacdo de sua pena por apoiar a candidatura de Mir Hussein Mussavi (no ano
de 2009), candidato da oposi¢éo ao governo vigente a época.
8 HUTCHEON. Linda. Poética do P6s Modernismo: histéria, teoria, ficcdo. Traducéo Ricardo Cruz;
Rio de Janeiro: Imago Editora, 1991, p.141.
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experimento de “emoldurar” uma factualidade presente exibe tracos caracteristicos
ao cinema pés-moderno, onde histéria e ficcdo possuem naturezas permeaveis que
objetivam alcancar uma arte de maior profundidade através da utilizacdo da
narrativa como meio de producédo de sentido.

De acordo com Hutcheon (1991), historia e ficgcdo, em uma perceptiva literaria
(mas que podemos analisar aqui analogamente a condicdo de texto) versam formas
de mediar o mundo, dando-lhe outros sentidos, o que configuraria a ficcdo
historiogréafica, que constroi e impde um relato daquilo que realmente aconteceu.
Tudo isso, é claro, partindo dos processos de narratizacao.

Ainda segundo a autora, “os dois géneros podem ser constructos textuais,
narrativas que sdo ao mesmo tempo nao originarias, em sua dependéncia em
relacdo aos intertextos do passado e inevitavelmente repletas de ideologia. Mas ao
menos na ficcdo historiografica, ndo representam formas equivalentes de
cognigao”®. Na proposta teérica desenvolvida por Hutcheon, a indefinicdo entre o
limiar ficcdo-historia representa a afirmacdo e o rompimento de fronteiras,
simultdnea e declaradamente pds-modernos, que sdo estilos de representar o
passado (com vistas ao futuro) a partir de “uma intensa autoconsciéncia em relagao
a4 maneira como tudo isso é realizado” ®.Esta autoconsciéncia utiliza-se das
verdades e mentiras do registro histérico e nisto, efetivamente consiste a metafic¢éo
historiogréfica.

O que trago como perspectiva justaposta ao trabalho do cineasta, com
relagdo a metaficcdo historiografica elucidada por Hutcheon, € sua caracteristica
pés-moderna, subjetiva, com vistas a identidade, onde encontro pontos de
ressonancia com o trabalho do realizador por sua natureza ideologica e pelas

narrativas que se enquadram na poética pos-modernista.

FIGURA 16— QUADRO 2 - POS-MODERNISMO: O HISTORICO E O FACTUAL COMO PARTE
DOS DISCURSOS NARRATIVOS SOCIAIS E CULTURAIS

% |bidem, p.145.
% Ibidem, p. 146.
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NARRATIVA POS-MODERNA Historia

e Ficcao

“\,

Subjetividade Intertextualidade Referéncia

Ideologia

Quadro de criagao propria, com referéncia ao conceito dos processos da narratividade
pos-moderna, explanada por Hutcheon, (p.155)

No que se refere a atribuicdo da tecedura da metalinguagem e da critica
social no trabalho de Panahi, encontraremos em Taxi Teera (2015), o terceiro filme
do diretor apés sua condenacdo, um trabalho de intensa expressdo de seu
confinamento que acompanha seu presente histérico e politico. A presenca
intertextual de outros filmes seus como referéncia a determinados acontecimentos
da trama endossam a poética subjetiva e ideoldgica do realizador e evidenciam sua
autoria. Seu papel de motorista de taxi metaforiza sua jornada na direcéo do cinema,
com a presenca de incentivadores e opositores. Ha ainda os que ‘pegam carona’ em
sua fama para tirar proveito, como o exemplo do passageiro vendedor de DVD’s
(que veremos mais adiante) que diz ao cliente que ele e Panahi sdo associados,
para vender mais filmes clandestinos. Sua incursdo na auto-mise-en-scéne,
confunde-nos, deliberadamente, entre factual e ficcional, ao entreter-nos em sua
proposi¢cdo. Como artista poés-moderno, a transparéncia de suas convencdes com
manifesta ironia questionam, de maneira auténtica, as leis do pais. “O pds-moderno
é irdnico, distante, ndo é nostalgico” ®’. Podemos classificar sua obra como um ato
de resisténcia, na medida em que correlaciona factualidades com um objetivo final

de expor o sistema em que se insere.

¥ |bidem. p.252.
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No inicio do filme, a cidade de Teerd nos é apresentada pelas imagens do
painel de um taxi. Em alguns instantes, embarca um passageiro, minutos depois
uma senhora. Em voiceoff 0 homem pergunta ao motorista sobre o objeto que vé
fixado ao painel do carro, sendo a estética por enquanto metaficional. No corte
seguinte, Panahi direciona o objeto para o seu interlocutor e diz se tratar de um
componente de seguranca. O espectador agora vé o passageiro, além de ouvi-lo.
Podemos observar no enquadramento também a passageira do banco de tras. O
jogo de ‘verdade’ e ‘mentira’ se inicia. Até aqui o espectador ndo vé o motorista, ao
passo que os atores sociais agem com naturalidade frente a cAmera. Uma conversa
acerca de um furto ao sobrinho do passageiro se inicia entre eles; as criminalidades

e as sancodes rigidas no pais configuram o mote da discussao.

FIGURA 17-ATORES SIMULAM DESCONHECEREM SE TRATAR DE UM FILME
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Fonte: frame do filme Taxi Teera de Panahi

O passageiro relata que, se ele fosse o governante do pais, aquele ladréo ja estaria
‘pendurado’ (morto), ao que a senhora, que adiante saberemos se tratar de uma
professora, contesta dizendo que aquele crime poderia ter sido cometido por motivos
de necessidade. A discussdo segue e ele a questiona sobre o fato, e se tivesse
ocorrido com ela em lugar de seu primo? A resposta é contraria, mas ela argumenta
de gue ninguém nasce criminoso, e que crimes ocorrem por uma interacdo de

circunstancias. O homem contesta lembrando-a de que esta é a lei da sharia®,

% Reiterando: Direito islamico em gue ndo ha separacdo entre a religiao e o direito; todas as leis
sendo fundamentadas na religiao e baseadas nas escrituras sagradas ou nas definicdes de lideres
religiosos.
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outros criminosos tiveram um desfecho bem mais tragico por muito menos. Ela o
questiona sobre sua profissdo e sugere que 0 seu posicionamento € vinculado aos
seus interesses. O falso documentario segue. O espectador vai aos poucos
buscando pistas para distinguir se o que vé é ficcdo ou ndo. Os atores estao
representando ou sdo pessoas comuns que simplesmente apanharam um taxi?

O viés politico escapa de qualquer neutralidade, a tematica € muito clara
guanto as desigualdades sociais do Ird. A discussao segue e uma parada brusca a
interrompe, “tirou sua licenga no kinder ovo?” diz o homem ao motorista. Outro
motorista para ao lado e pergunta se hospital Persian fica naquela direcdo. O
motorista do tdxi parece ndo saber responder ao certo (motorista que ainda ndo
vimos) ao que o passageiro responde como fazer para chegar ao local. Antes de
finalizar sua participacéo e descer do carro, o passageiro sugere: “Definitivamente,
vocé ndo é motorista de taxi”.

A professora pede para descer do veiculo um pouco mais adiante. Aos quase
10 minutos de filme, o motorista aparece no quadro. Sua imagem € projetada pela
camera fixada do lado direito. Neste momento o espectador passa a visualizar outro
passageiro, até entdo estava fora do enquadramento, que atende ao telefone e
comunica ao seu receptor que chegara em 10 minutos. O passageiro diz reconhecer
0 motorista, e pede para se sentar ao seu lado na frente.

FIGURA 18- O VENDEDOR DE DVD’S “RECONHECE” O DIRETOR IRANIANO JAFAR PANAHI

Fonte: frame do filme Téaxi Teerd, de Panahi
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No jogo da conjectura, espera-se, com esta cena, que o0 espectador imagine
que o passageiro esta ‘desmascarando’ o cineasta em sua atuagdo de motorista de
taxi, ou seja, Panahi quer que creiamos que o seu filme ndo se trata de uma obra
ficcional. Reiterando o conceito que distingue ficcdo e ndo-ficcdo e apresentando um
pouco mais de sua proposta, com Carrol (2005)%°, compreendemos que, em termos
de propriedades relacionais ndo manifestas, o que diferencia ficcdo e nédo-ficcao, em
suma, sao as intencdes autorais, considerando que, em termos estilisticos seria
impossivel diferenciar uma proposta da outra, dadas as semelhancas de estruturas
como flashbacks, montagem, campo-contracampo, e assim por diante. Ficcdo e nao-
ficcdo se individualizam por conceituacdes mais complexas e, portanto, nao
compdem o campo da estilistica apenas.

A ficcdo de Panahi tenciona nossa crenca de que o que ele produz é um
documentario. Pela montagem e pelo discurso, ele sinaliza que o que esta fazendo é
uma filmagem espontanea, quase como a captacdo de uma ‘camera de vigilancia’.
Esta estrutura de signos nos levara a entreter o seu filme como uma proposta de
“imaginacéo supositiva”.

O reconhecimento do publico quanto a esta intencionalidade do autor é
designada por Carrol de ‘intencdo-resposta’, “a razdo para que o publico desenvolva
determinada resposta ou “postura” com relacdo ao texto; seria entdo o
reconhecimento, por parte desse publico, das intencfes do autor de que este se
posicione daquela maneira”. (CARROL, 2005,p.80)%

Quanto ao escopo de Panahi, ha algo bastante peculiar em sua proposta: ele
nos conduz a crenca de que sua obra ficcional trata de um ‘evento real’, conduzindo-
nos, para esta finalidade, por registros subjetivos e documentarizantes. Até este
momento, o espectador ainda pode ter davidas quanto a indexacdo da pelicula.
Contudo, uma cena em particular, ira apresentar-nos um ‘instante de crise’ em sua

estética documental: um casal acidentado na rodovia é transferido, a pedido da

$CARROL, NO&l. Ficcdo, ndo-ficcdo e o cinema da assergdo pressuposta: uma analise conceitual.
Teoria Contemporanea do Cinema, volume Il. Ferndo Ramos Org. S&o Paulo: Editora SENAC, 2005.
% O conceito de ‘imaginacao supositiva’ consiste no convite do diretor a imaginarmos a sua histdria, o
contelido proposicional desta, incluindo o que ela pressupde e explica. (p.86)
% Ainda segundo o teérico, uma intencéo ficcional se refere a proposta intencional do autor de uma
estrutura de signos com sentido de que o publico imagine o conteddo da histéria em questdo, com
base em seu reconhecimento de que é assim que o emissor pretende que ele responda. O autor
ainda da o exemplo da maquina automatica de refrigerante, seguimos o0s passos indicados pelo
designer da maquina se quisermos utiliza-la dentro de sua projecao.
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populacdo que se encontra no local, para entrar no taxi e ser levado até um hospital.
Os choros copiosos, o sangue espalhado pela roupa e o pedido do homem para que
0 motorista registre a exposicao de seu testamento a esposa trara uma comicidade a
carga dramatica da cena, levando o espectador, sendo a duvida de sua veracidade,
pelo menos a certeza de sua natureza ficcional.

O conteudo proposicional de sua histdria nos convida, entdo, a supor que o
cineasta quer nos dissuadir quanto a veracidade de sua narrativa; ou entdo, de que
isto é ‘apenas’ um filme produzido dentro das possibilidades do seu presente social
e historico. Evidentemente, h4 ainda outras possibilidades interpretativas, mas me
afixarei a estas para perseguir os objetivos da andlise.

Respectivamente a intencionalidade do diretor, a irrupcdo irbnica que
metaforiza sua condicdo de confinamento e de suas estratégias para fazer filmes
que ‘nao sdo filmes’, abranda definicdes assertivas quanto ao conteudo
proposicional. Neste sentido, a presente ambiguidade avigora a hibridagéo. Eis o

cinema underground iraniano:

Vocé poderia dizer que o filme underground é tanto loucamente e
profundamente local, e que é também profundamente internacional, e que o
localismo dele no Ird é que € muito intersticial. Vocé sabe que esta entre as
rachaduras do sistema. Eles deliberadamente querem cair nas rachaduras
do sistema. Eles ndo querem se destacar sendo notados, assediados, e
depois jogados na cadeia. (NAFICY, em entrevista a Universityof
CaliforniaTelevision, 2019)%

A metafora converte-se em metonimia quando compreendemos que a
problematizacdo do ‘real’ no filme de Panahi representa a natureza dual do fazer
cinematografico no Ird; de um lado temos a politica que afeta diretamente as
producdes, muitas vezes impedindo-as de serem transmitidas pelos seus
realizadores (pelo menos em solo iraniano), e do outro a sinédoque subversiva com
a autorrepresentacao do cineasta. O efeito da metaficcdo em Taxi Teerd duplica
nossos olhares pela apreensao “do uso de camadas que se interligam umas as
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outras, expondo a maneira como a ficcao interage com a realidade” *°, recriando-a, e

agui também, indagando-nos a cerca da nossa propria percepgao sobre ela. A nossa

%2 Entrevista disponivel em: <https://www.uctv-tv/carsey-wolf> tradugdo minha.Acesso: 22/12/2021.
% WAUGH, Patricia. Metafiction: the theory and practiceof self-conscious writing. London and New
York: Routledge, 1984. p.2.
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percepcao do ‘real’ € ainda confundida quando a sobrinha do cineasta participa do
filme ao ser apanhada na escola por Panahi. Antes dela o passageiro que o
‘descobriu’ e duas senhoras providas de um pequeno aquario de peixes dourados
(provavel referéncia ao filme Baldo Branco -1995) ja4 foram dispensados pelo
motorista-diretor.

A atuacdo do realizador torna-se mais performatica ao serem introduzidos
atores sociais proximos a ele, como sua ja mencionada sobrinha, um amigo e uma
colega de profissdo mais adiante. Damo-nos conta de que a estética torna-se mais
intimista com a chegada destas personagens, 0 que nos apresenta Panahi ndo mais
como personagem de seu filme, mas como uma pessoa comum, dotado de uma vida
além-cinema.

Tio e sobrinha conversam sobre um trabalho escolar em que ela precisa
gravar um filme, estando a menina a procurar por um tema. Ela comenta que dias
antes havia filmado inteiramente uma discussao dos vizinhos,que n&do aceitando o
relacionamento da filha com um afegéo, o teriam colocado para fora. O rapaz teria
ficado parado em frente a casa da familia s6 para contemplar sua amada.

Enquanto conversa, a menina filma Panahi em um ‘filme espelhado’ em si
mesmo, ao coloca-lo em um mise-en-abyme (HUTCHEON, 1980, p. 49)°** com uma
camera ainda mais intradiegética que as outras. Vemos o perfil de Panahi agora por

uma camera Cannon, até que ele desc¢a do carro para encontrar seu amigo.
FIGURA 19— UM MISE-EN-ABYME POR UMA CAMERA CANNON
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Fonte: frame do filme Téaxi Teerd de Panahi

* HUTCHEON, Linda. The narcissistic narrative: the metafiction paradox. London and New York:
Routledge, 1980.
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Um plano-sequéncia nos permite acompanhar o deslocamento do diretor até o outro
lado da rua, onde se encontra 0 amigo que o0 espera. A sugestao que a imagem nos
oferece aqui é a do registro, que pode ser feito por qualquer pessoa em posse de
um dispositivo. Em alguns andamentos do filme pode-se destacar essa
manifestacdo, como no momento em que o vendedor de DVD'S filma o homem
ferido (no acidente de moto), nos minutos que seguem o plano-sequéncia da
sobrinha,e nas imagens exibidas pelo tablet de seu amigo sobre a flmagem de um

roubo.

FIGURA 20 — PLANO-SEQUENCIA POR CAMERA INTRADIEGETICA

Fonte: frame do filme Téxi Teerd, de Panahi

Estas caracteristicas metaficcionais da presente revelacdo das cameras hibridizam-
se na poética da narrativa ao emular o ponto de vista do cineasta sobre o ponto de
vista dos atores sociais. O espectador pode desmistificar o jogo de detalhes e
interferir em seu argumento. A linguagem cinematografica abre-se em olhares
multiplos que pontuam a contiguidade da narrativa. O amigo se vai, e observaremos
agora uma ultima passageira. Desta vez, a dama da flor cabera o recado da classe
de artistas do cinema: “Fagca o que vocé tem que fazer. Estou colocando essa flor
aqui para dizer que eu sei 0 que vocé esta fazendo”. O encerramento apresenta o
peregrinar lento do carro pela cidade até a capela de Chesmesh. Vemos Panahi e a
sobrinha descendo do veiculo e caminhando até a fonte, mas permanecemos
imobilizados como sua camera e seu carro, impedidos por barreiras de passagem

que funcionam como signo-limite.
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Fonte: frame do filme Taxi Teera de Panahi

A poeticidade é abruptamente cortada quando ladrdes tentam furtar as cameras do
carro. Elas ndo sado totalmente removidas, pois estdo fixadas ao veiculo. De outra
forma Taxi Teerd nao teria cruzado suas fronteiras para chegar até nds. “Da
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necessidade surge uma verdadeira e auténtica forga, a forca da arte e do autor.

4.2 DOCUMENTARISMO E PONTO DE VISTA

Se, no cinema iraniano, de maneira geral, encontramos expressiva dificuldade
em distinguir as ‘fronteiras’ (ainda que imaginarias) entre ficcdo e nao-ficcdo, em
Jafar Panahi o ‘pes0’ que recai sobre a representagcdo do ‘real’ imbrica na
‘permeabilidade’ de um registro para o outro, inibindo nossa necessidade de
estabelecer distincdo, embora Barthes® ja nos tivesse advertido de que n&o havia
maneira ‘realista’ de narrar o mundo. Ainda que o ‘realismo’ seja, na literatura ou no
cinema um convencionalismo do estilo, “ndo significa que o ‘realismo’ (ou qualquer
outro estilo narrativo) seja téo artificial e convencional que seja incapaz de se referir
a realidade.”” A realidade, nesta perspectiva, € um ‘objeto da arte’ enquanto matéria
representada sob muitas formas.

A articulagao desta referéncia do ‘real’, nos filmes de Panahi, acaba por gerar
uma tensao sobre a postura do espectador. Seu posicionamento habitual quanto aos
filmes comuns, geralmente, & ficcional ou nao-ficcional na maioria deles; por

conseguinte, o trabalho do realizador afixa-se neste entremeio.

% Jakobson, Roman. Linguistica, poética, cinema. S&o Paulo: Editora Perspectiva, 1970. p.161
% Citado na obra de WOOD, James. Como funciona a ficcdo. Traducgdo: Denise Bottmann. S&o
Paulo: SESI-SP Editora, 2017.p.179
" |bidem. p.184.
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A partir desta perspectiva, para referenciar este cinema, utilizo o conceito de
fronteira que, de acordo com Penafria®, “é entdo convocado para designar os filmes
- ou eventualmente todos os filmes - que ndo cabem pacificamente na classificacao
de documentario ou na classificagdo de ficgdo”. E neste lécus que abarco o cinema
de Jafar Panahi. O conceito de fronteira surge da confluéncia entre o kino-pravda®
0 ponto de vista do cineasta, onde o mote do documentarista € ‘filmar o mundo que
o rodeia’, suas adversidades, e ao qual também pertencem as mulheres iranianas.
Sobre elas recai o seu enfoque.

Desde o ‘Ledo de Ouro”, o filme premiado The Circle (2000) e depois dele,
Offside (2006), em que jovens iranianas ‘disfarcam-se de homens’ para poderem
entrar em um estadio de futebol, a abordagem incisiva do diretor com criticas
abertas sobre ‘as leis do pais para as mulheres”, ganha um particular espagco em

suas narrativas.
FIGURA 22 —OFF SIDE (CARTAZ)

OFFICIAL SELECTION OFFICIAL SELECTION y
e Ye uwr ol Amatkar rm 1 tute Fim Fostival

OFFS‘I

A FILM BY JAFAR PANANL

Fonte: <https://m.imdb.com/title/ttcapa>

% Conceito explicitado em seu artigo “O Documentarismo do Cinema- uma reflexdo sobre o filme
documentério. PENAFRIA, Manuela. Resumo da tese de Doutorado, apresentada em Portugal, na
Universidade da Beira Interior, 2006.p.1.

% Cinema-verdade.
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No primeiro filme citado, o arco dramatico traz o drama de cinco mulheres que
sdo impedidas ou oprimidas ao tentarem realizar seus intentos, que incluem, por
exemplo: ser aceita por seu marido apos conceber uma menina; fazer uma viagem
sozinha; ter o direito de se reintegrar a familia apés uma prisdo ndo explicada;
receber por um programa sexual e encaminhar para ado¢do uma filha que néo tem
condi¢Oes de criar.

As historias ndo possuem conexao entre si, mas apresentam uma
‘circularidade’ que se encerra no ultimo plano com a prisdo de algumas mulheres. A
narrativa ficcional funde-se com elementos da né&o-ficcdo, ainda que mantenha o
espectador sob ‘imaginacao controlada’. O componente documental esteve sempre
presente na ficcdo de Panahi, conquanto sua dosagem seja diversa, e mais ou
menos experimental, em cada producéo.

Abalizo que, ao longo de seu trabalho, o diretor iraniano foi atenuando o grau
de ‘ficcionalizagdo’ de seus filmes, chegando a um padrdo de reconfiguragdo do
‘real’ em seu ultimo e mais atual trabalho: Hidden (2020), demonstrando ndo s6 uma
estilistica propria, como também o0 uso de tematicas circulares, as quais ele utiliza
como ato de resisténcia. Neste sentido, sua arte se aproxima de uma proposta de
contrainformacdo, ou seja: manifesta os bastidores e as histérias que
desconhecemos sobre a realidade das mulheres e dos cineastas em face ao
cerceamento. Enquanto cineastas como Kiarostami, Mehrjui, e Majidi estavam mais
envolvidos com a faceta do cinema em seu papel de arte, Panahi direciona o seu
enfoque ao género underground, onde é mais importante revelar o contexto como
um meio de a ele resistir.

Encontraremos em Deleuze (1999) uma explicacdo para o termo da
contrainformacao, ao qual ele afere existéncia nos contextos de ditadura cerrada e
condi¢gbes particularmente duras ou cruéis. Ele utiliza o exemplo dos primeiros
judeus a sairem da Alemanha no tempo de Hitler, “os primeiros a nos contar sobre
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0os campos de exterminio faziam a contrainformacédo Para Deleuze, a

contrainformacéo sé pode produzir efeito “quando ela é — e ela o é por natureza —

ou se torna um ato de resisténcia™'®*.

10pELEUZE. Gilles. O ato de criacdo. Palestra de 1987. Edicdo brasileira Folha de S&o Paulo de
27/06/1999. Traducao: José Marcos Macedo. (p.12)
% Ibidem. p.12-13.
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No entanto, o tedrico pondera que isto ndo significa que a obra de arte seja
um instrumento da comunicacdo, pois ndo apresenta, estritamente, a minima
informacdo. O ‘elo’ que gera afinidade entre arte e comunicacdo é o ato de
resisténcia. A ideia de controle, que é presumivel atribuir a sociedade iraniana pelo
regime do Isl&, parece muito clara, e assim podemos construir uma leitura sobre ela
a partir dos filmes do cineasta, sem deixarmos de atribuir a eles o nosso ponto de
vista. Entretanto, considero que as sociedades ocidentais estdo condicionadas a um
determinado tipo de dominio, que talvez, para a maioria de nds, ndo possua a
mesma acepgao.

Em sua explanagéo, Deleuze elucida consideragGes sobre as sociedades de
soberania e de disciplina (conceituadas por Foucault) que passaram do ‘regime
napolebnico’ ao ‘regime do enclausuramento’. Escolas, prisdées, hospitais e oficinas
eram parte do que a sociedade de disciplina mais precisava. Ao sair (néo

definitivamente) da ‘sociedade de disciplina’, adentramos a ‘sociedade de controle1:

Entramos entdo em sociedades de controle que diferem em muito das
sociedades de disciplina. Aqueles que velam por nosso bem nado tém ou
nao terdo mais necessidade de meios de enclausuramento. Hoje todos eles,
as prisbes, as escolas, os hospitais, sdo temas de discussdo permanente.
N&o seria melhor estender o tratamento aos domicilios? Sim, esse é sem
davida o futuro. As oficinas, as fabricas ndo comportam mais empregados.
Nao seria melhor regimes de empreitada e de trabalho a domicilio? N&o
existem outros meios de punir os infratores sendo a prisdo? As sociedades
de controle ndo adotardo mais 0os meios de enclausuramento. Nem mesmo
a escola. (DELEUZE, 1999, p.11-12)

O conceito de controle possui muitas faces, tal como a verdade, exercendo
sua factualidade de maneiras distintas. Talvez ai reconhe¢camos a parte refletida que
corresponde a religido islamica, mas “transitemos livremente, sem a minima
clausura, por estradas perfeitamente controladas”%.

Apés esta breve digressdo, retomo a analise da ligacdo entre o trabalho de
Panahi e a representacdo das imagens externas que, mais do que aludir a uma

estética documental, transitam para o seguinte conceito de documentarismo:

192 Ibidem. p.12
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Se as imagens do documentario tém uma ligagdo especial com o
representado, o Documentarismo lembra que as imagens, todas as imagens
possuem uma autonomia prépria e solicitam da nossa parte que nos
dirjamos a elas sem que nos percamos pelo acessoério, ou seja, chamar
constantemente o que é exterior as imagens, como seja a veracidade ou
ndo veracidade da representacdo. O Documentarismo ndo € ja e apenas
uma praxis de caracter estritamente documental, mas passa a dizer respeito
a uma ligacdo ao mundo através do cinema. (PENAFRIA, 2006, p.6)

O documentarismo, portanto, diz respeito ndo s6 ao estilo e as escolhas
decorrentes deste, mas também, as escolhas tematicas do cineasta que permitem
ao espectador investigar sua ligacdo com o mundo.

Em Hidden (2020), nota-se a presenca de elementos na estilistica e tematica
do cineasta que correspondem ao documentarismo. A presenca intertextual de Trés
Faces (2018) como exemplo de producgéo ficcional dentro da narrativa do filme,
corrobora a ideia que o espectador cria sobre Hidden:, ser, de fato, um
documentario, embora seja mesmo um ‘filme de fronteira’. Os dramas de meninas
artistas, com grandes talentos para as artes (atuacdo em Trés Faces e canto em
Hidden) apresentam a resisténcia das familias iranianas, especialmente das classes
mais populares, para permitirem que suas filhas desempenhem estes como
profissées. Enquanto Trés Faces é produzido com estética ficcional, com cameras
profissionais, mudanca de angulos, campo/contracampo, som extradiegético e
pontos de vista ambiguos, Hidden é filmado com dois iPhones que pertencem ao
cineasta e sua filha Solmaz, com poucas mudancas de planos e insistente afirmacéao
dos atores sobre se tratar de um registro real. Nos primeiros planos, Panabhi
questiona sua convidada a respeito de sua possivel simulacdo de surpresa, ao
encontrar sua amiga Solmaz no carro. Ela afirma que ‘ndo esta atuando’ e ambas

parecem dialogar informalmente.
FIGURA 23— ATRIZ CONVIDADA DEMONSTRA SURPRESA AO REVER SOLMAZ

¥
[ A

# - Deus, voceé esta aqui!
- 0i como vocé esta?

Fonte: frame do filme Hidden, de Panahi
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Panahi continua a persuadir o espectador, ao lembrar a atriz de que o que
eles estao registrando ‘nao se trata’ de um filme, como em Trés Faces (2018): “isso
aqui é realidade”. Técnica Road Movie e teméatica sdo novamente utilizadas, assim

como no filme ficcional.

FIGURA 24— TENSAO ENTRE GENEROS FUNCIONA COMO ARTIFICIO
DO CINEMA DE FRONTEIRA

Eu sei que era um filme
e que isso é realidade,

Je sais que c etait un mm

Fonte: frame do filme Hidden de Panahi

A exposicdo do dispositivo, distintamente de Trés Faces, revela-nos um trago
mais reflexivo em Hidden, que se volta para seus processos de filmagem,
transmitindo um maior significado em sua construcdo, também em relacdo ao
espectador.

A viagem do cineasta até a casa de uma jovem cantora, proibida pela familia
de apresentar-se publicamente, enquanto processo de registro desta factualidade,
confronta a realidade de uma mulher iraniana; a impressao de realismo do filme e,
respectivamente, as expectativas dos atores envolvidos e as dos espectadores, que
sdo convidados a emitir o seu ponto de vista.

O espectador pode se identificar com esta jovem ‘que nunca é filmada’, nao
obstante, estejamos, durante todo o filme, ouvindo comentarios a seu respeito.
Nessa conjuntura, ela é parte integrante do que se constréi na ‘geografia hibrida do

filme’.
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A identificacdo nos convida, como espectadores, a estar em dois lugares ao
mesmo tempo: onde esta a camera e “‘com” a pessoa representada.
Encontra-se ai uma dupla estrutura, definida como aquele que vé/é visto.
Trata-se de um forte processo emocional que coloca em questdo qualquer
explicacdo da posicdo do espectador centralizado em um Unico ponto ou
centro de um sistema simplesmente 6ptico. A identificacdo, como
demonstra essa passagem, apresenta necessariamente uma dupla
estrutura no modo como implica o espectador na posi¢cao daquele que vé e
daquele que é visto. (BROWNE, 2005, p.241)**

A tentativa de Panahi consiste em tentar apreender o ‘real’, mantendo
ambiguamente, na tela, a matéria do ‘real’ e sua representagao, criando desta forma
um ‘paradoxo da imagem’. Esta aparente contradicdo cria um espaco para a
reflexividade também no seu trabalho de diretor do filme.

No artigo “La reflexividad mediatica em el género indicial documental™,
Andacht nos apresenta o conceito de “reflexividade autocritica” em conformidade
com a semidtica sinequistica de Peirce, no qual elabora uma analise semiética entre
o ‘documentario de reflexividade autocritica’ pelo polo oposto da indicialidade
encontrada no reality Big Brother, onde também encontrei aporte para melhor
compreender a possibilidade de apreensédo do 'real’ no cinema de Panahi.

Dividindo o conceito em trés modalidades reflexivas: ‘autorreflexao filosofica’,
‘autoconsciéncia metodologica’ e ‘autocritica metodoldgica’, (para a finalidade desta
pesquisa me ative a terceira modalidade), Andacht (2005) conceitua na ‘autocritica
metodoldgica’ o lugar de escuta do cineasta, como um trabalho de ‘transformagéao
mutua’ entre cineasta e intervenientes. Como exemplo ele retrata dois importantes
documentaristas que utilizavam esta pratica: o brasileiro Coutinho e o francés

Comolli:
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Lon BROWNE, Nick. O espectador no texto: a retérica de No Tempo das Diligéncias.

ANDACHT. Fernando. A reflexividade midiatica no género documentério indicial. Enl@ce: Revista
Venezolana de Informacién, Tecnologia y Conocimiento, vol. 2, nim. 3, septiembre diciembre, 2005,
pp. 75-92 Universidadde Zulia Maracaibo, Venezuela. Disponivel em:
<http://www.redalyc.org/articulo.0a?id=82302306> Acesso 20/03/2022.
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Asi como Coutinho rechaza como tema para sus peliculas, el discurso de
especialista tipico de la burguesia, de quienes saben demasiado bien no
sélo lo que ellos quieren; sino también, lo que ellos no quieren que el Outro
sepa acerca de ellos, su mentor ideoldgico francés, Comolli, expresa um
rechazo andlogo. El habla com elocuencia acerca del temible y
amortiguador efecto de la expresién verbal de generalidades, por ejemplo,
de lugares comunes propios de determinada clase social, de sus certezas, y
como eso impide que el documental llegue a explorar um territorio no
trillado. Es claro que, para Comolli, no se trata sélo de ahuyentar o evitar
como participantes del documental a quienes poseen un capital simbdlico y
material, sino a cualquiera que carezca de la espontaneidade necesaria,
delante de la camara. (ANDACHT, 2005, p.85)

A presenga da “reflexividade autocritica” neste sentido, especificamente da
‘autocritica metodoldgica’, desvia o lugar comum do trabalho do cineasta e é nesta
concepcao que acredito que se enquadrem as producdes de Panahi, considerando
suas estratégias ideoldgicas e estéticas, que consistem n&do sé em ‘ouvir o outro’,
como apreender dele um substrato do ‘real’ por meio de sua espontaneidade,
elegendo depois, durante os processos de montagem e edigdo, aquilo que ‘soar
mais ‘realista’ para o filme. O cineasta também demonstra sua relacdo de
proximidade e envolvimento com o tema, quando estabelece, com seus
intervenientes, seus pontos de vista no ‘cinema de fronteira’, mutuamente
construido. Emerge, desse modo, um profundo envolvimento do diretor com aquilo
que ele intenciona filmar. O filme Hidden avulta, ndo s6 o ponto de vista de seu
diretor e de seus intervenientes, como envolve, em sua instancia mais cooptavel, um

espaco para a critica de seu espectador. Este também ira compor a “voz do filme”.
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FIGURA 25 - ENQUADRAMENTOS REPRESENTAM A TENTATIVA
DE BUSCA PELA JOVEM ESCONDIDA

Devo ir e pedir
permissao para entrar?

gy

l»

Ela ndo nos da permissdo o
par er seu rosto ou filmé-a. %' Pergunte a ela se podemos apenas ouvir sua voz.
us donTENEENS peTEEER: : 12-J8S) On peut

o

Fonte: frames do filme Hidden, de Panahi

O filme, desta maneira, € composto por varias vozes que procuram resolver as
limitagdes da autorreferéncia. “O estilo hibrido funciona como um outro indicador de
uma voz textual além daquela dos personagens representados”®, é ainda a

revelacdo do artificio, expressando o olhar do cineasta e dos intervenientes e, nossa

1% NICHOLS, Bill. A voz do documentério. Teoria Contemporanea do Cinema, volume Il. Ferndo

Ramos Org. S&o Paulo: Editora SENAC Sao Paulo, 2005, p.65.
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ingeréncia sobre ele, mais especialmente, nosso envolvimento com o mundo que

(quase) nos escapa, com suas tradi¢cdes, simbolos e afetos diversos ao nosso.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Os caminhos que evidenciam a relevancia do cinema do Ird e despertaram
meu subito interesse pela complexidade de sua natureza estdo, precisamente,
localizados na tradigdo artistica oriental, seu misticismo e significados n&o
prontamente inteligiveis, que emulam o sublime nas narrativas cinematograficas
mais cotidianas.

A dimensao autorreferéncial e alegérica dos filmes de Abbas Kiarostami,
Samira Makhmalbaf e Jafar Panahi, apresentam a poética persa milenar que,
encontrou, no audiovisual pés-moderno, um espaco de expressao artistica que nos
fala ndo so6 de suas dificuldades face ao ‘cerceamento’ do regime politico, mas que,
sobretudo, revelam a tradi¢éo pictérica e resiliente do povo persa.

O primeiro desafio desta pesquisa consistiu e perdurou (por mais tempo que 0
esperado), quando tentei escapar de uma ponderacdo que estabelecia um olhar
ocidentalizado sobre a cultura islamica, sobrepujando valores éticos e morais desta
sobre aquela, mas que, ao final da dissertacdo, mostraram-se mais compreensiveis
pela clareza dos conceitos epistemoldgicos incorporados a sua analise.

Com o desenvolvimento deste trabalho, foi possivel perceber que o ‘Novo
Cinema lIraniano’, embora tenha semelhangas com os movimentos ‘Neorrealista’,
‘Nouvelle Vague’ e ‘Terceiro Cinema’, deles se distingue pelo seu ‘atributo
homogéneo’ no que se refere a preservagao de sua localidade e condensacao de
tradicbes. Deste loécus surge sua vocagao ‘realista’, ‘idiossincratica’ e,
paradoxalmente, ‘reflexiva’.

A permeabilidade entre os géneros documental e ficcional, que converge em
hibridagdo, comunica ao espectador uma posicdo ‘nunca estanque’ ora trazendo a
presenca da camera e a postura nado-ficcional, ora nos conduzindo ao conteudo
proposicional de seus realizadores. As lacunas e incompletudes vocacionam a

emancipacao do espectador que, aos poucos, se tornara um interprete de siléncios.
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Assim, encontramos novas formas de nos relacionar com discursos fragmentados e
simbolismos que unem o ponto de vista dos diretores e dos atores sociais que, neste
organismo, acabam por se tornarem construcdes retéricas também nossas
(enquanto espectadores).

No estilo de relatos, as ‘mentiras que compdem verdades maiores’ tencionam
a cumplicidade. Em Kiarostami, por histérias sempre sugeridas; em Samira com a
iconografia simbdlica e, em Panahi, pelas rachaduras do ‘real’ fabricado. A ‘camera
persuasiva’ do cinema iraniano confunde-nos acerca da natureza do ‘real’ na tela: o
que ndo é mostrado, deve ser sentido.

A metodologia fenomenoldgica escolhida para esta dissertacdo teve por
objeto a relagao entre o espectador e o seu préprio mundo, dentro da ‘fabricagao
mental e imaginativa’ proporcionada por este cinema.

Nesta perspectiva, elaborar uma analise mais profunda acerca deste objeto
permitiu-me um deslocamento de minha propria cultura, o que me possibilitou uma
‘nova forma’ de perceber a cultura ocidental a partir desta experiéncia. Creio que
uma postura de alteridade se mostra potencialmente proficua, na medida em que
permitimos o exercicio do ‘olhar despojado de esteredtipos’ que definem sempre o
Outro.

Concluo indicando a indispenséavel tarefa que possui a arte cinematografica ao
aproximar culturas tdo distantes e nos permitir conhecer um cinema de ‘musica,
histérias e sonhos’ que emanam da poeticidade humanista de um Ird que

desconhecemos. “A arte é a Unica coisa que resiste & morte”*.

1%André Malraux -escritor e diretor francés (1901-1976).
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APENDICE
CONVERSA ENTRE ABBAS
KIAROSTAMI E JEAN-LUC

NANCY?'’- entrevista completa.

Abbas Kiarostami: Uma estudante
de pés-graduacdo me mostrou uma
série de imagens em que eu vi uma
semelhanca surpreendente entre
alguns planos de meus filmes e
alguns detalhes de miniaturas: a
presenca de arvores e caminhos
sinuosos. No entanto, nunca me
senti ligado a arte da miniatura
persa. Ver essa possivel
aproximacdo foi, para mim, uma
descoberta estranha. Sera por
vivermos, 0s miniaturistas e eu, na
mesma natureza e no mesmo pais,
que chegamos a nocoes
semelhantes sobre arvores ou
trilhas em ziguezague? N&o se trata

de copias intencionais, mas
certamente ha semelhancas
genuinas.

Jean-Luc Nancy: Vocé nunca se
sentiu préximo a miniatura? Na
Escola de Belas-Artes de Teera,
tinhamos um curso sobre miniatura
persa que nao me interessava. Por

197 pyblicado originalmente com o titulo

“Conversation entre Abbas Kiarostami et
Jean-Luc Nancy’, em Jean-Luc Nancy.
‘L’évidence du film”. Bruxelas: Yves
GevaertEditeur, 2001, pp.81-95. Nancy é
fildsofo, ensaista e professor (Universidade
de Estrasburgo). (N. E.). Extraido da obra
ABBAS, Kiarostam:. “Um filme, Cem
historias® Vaérios autores. Organizagao
Fabio Savino e Maria Chiaretti. [Traducao
de Araljo Ribeiro, Eloisa:] textos de
Kiarostami, Abbas. Brasilia, Rio de Janeiro,
Séo Paulo: Centro Cultural Banco do Brasil,
2016.

esse motivo, se ha semelhancas,
ndo se trata de influéncia. Essas
semelhancas provém da natureza
onde nés todos vivemos e que
nutriu a todos nés. No Ird, ainda
(Jean-Luc Nancy abre a conversa
falando da miniatura persa.) ha
lugares remotos que nado foram
transformados pela vida moderna.
Podem-se ver trilhas, arvores,
ciprestes, tails como os das
miniaturas. Ao fotografa-los, posso
dizer que lembram as miniaturas.
Ao longo dos séculos, esse tipo de
paisagem ou de composicao
emergiu do coracdo dessa natureza
e encontrou um significado.

Eu entendo essa nocdo de
comunidade de pensamento e,
mesmo sem conhecer o Ir§,
posSso imaginar esse tipo de
paisagem onde uma arvore
aparece sozinha. Quanto a
miniatura, é outra coisa. E
imagem. Existe uma cultura
iraniana da imagem para além da

miniatura? Alias, diz-se
“miniatura” em persa? Porque eu
percebo que vocé diz

“miniatura”. E um empréstimo
recente da palavra latina? Como
€ que se diz na tradicdo persa?
Como muitas coisas no Ird, é
possivel que a palavra seja, na
verdade, ocidental. NOs temos
pintado, mas o nome foi dado por
outros, e foi esse o termo que ficou.
As vezes encontramos sindnimos
em persa, mas para “‘miniatura”,
creio que ndo. E dificil dizer a data
em que esse termo entrou na lingua
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persa. Deve ser muito recente —
século XIX, talvez —, porque ainda
nao encontramos sindbnimo. O
mesmo ocorre com 0s quadros que
representam o semblante, para os
quais se usa o termo “portrait”. E
claro que pintamos semblantes ha
muito tempo, mas foi mais tarde que
passaram a se chamar portraits.

E quanto a paisagem? Quanto a
paisagem, temos o equivalente em
persa, manzareh, embora a palavra
paysage também seja usada. Da
mesma forma, para tabiat-ebidjan
dizemos nature morte.

E o que se diz para isso? (Mostra
o retrato de um busto de mulher.)'%®
Volto a questdo da imagem. No
centro do filme E a vida continua
(1992), ha a seguinte imagem na
parede: um retrato, quase um
retrato com uma mao, com um
cachimbo. E uma foto ou uma
foto de uma pintura?

N&o é uma foto, € uma pintura de
estilo popular da qual fizeram um
pbéster amplamente distribuido por
todas as aldeias do Ird, ha dez ou
doze anos. Representando quem
ou 0 qué?

E uma imagem emblemética do
camponés feliz. Ele tem uma xicara
de cha, um pedaco de pao, um
pouco de carne, um cachimbo, ou
mais precisamente uma chopoq®.
No imaginario popular, essa é a
imagem ideal do camponés no
momento mais feliz de sua vida.

'%As  palavras ditas em francés por

Kiarostami referem-se a “retrato” (portrait),
“paisagem” (paysage) e “natureza morta”
(nature morte). Um “portrait badast = retrato
ﬂ)lée também representa as méos_. _

Chopoq é um cachimbo tradicional, de
tubo longo, utilizado, sobretudo por
camponeses iranianos.

No filme, essa imagem esta
fissurada. Eu fiz isso por uma
razdo simbolica. Como se vé no
filme, o camponés esta separado de
tudo aquilo que Ihe importa: seu
pao, sua xicara de cha, sua carne.
Seus meios de subsisténcia se
encontram ameacgados. O terremoto
criou um abismo entre ele e os
pertences. Mas seu estado de
espirito permanece o mesmo. E por
ISSO que, no Ird, essa imagem se
tornou o cartaz do filme E a vida
continua; e sobre ela acrescentei:
“A terra tremeu, mas nos nao
trememos”.

D4 para entender a mensagem,
mesmo sem saber nada desse
pintor e dessa peculiaridade da
imagem em questdo, ainda mais
com a forca que a encenacao
proporciona a esse momento: o
diretor olha para fora, vé as
ruinas, se volta e vé a imagem.
H& também uma relagéo do filme
com a imagem, ndo apenas no
conteudo: o IrA permanece, a
tradicdo permanece — nos néo
trememos. Mas isso se d& em
relacdo a dois tipos de imagem: a
imagem do pintor e a imagem do
filme. Vocé viu essa imagem
realmente rasgada em algum
lugar ou foi vocé que a fez
assim?

Essa imagem rasgada  por
rachadura é impossivel. Um poster
colado na parede teria caido
durante o terremoto. S6 uma pintura
mural poderia ter rachado assim.
Entdo eu encontrei uma parede
rachada, cologuei a imagem contra
a fissura, joguei uma luz por tras
para tracar com precisdo esse
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desenho em zigue-zague sobre a
imagem e ai eu a rasguei. Sempre
quis saber como era possivel uma
imagem colada a parede ser
rasgada por uma fenda, mas no fim
das contas eu acreditei. Eu a
comprei em um saldo de cha em
uma vila e a levei ao local da
flmagem. Para mim, ela se
aproxima muito do sentido do filme.
ApoOs o terremoto, esse camponés
perdeu tudo, sua chopoq caiu-lhe
das maos. Além disso, vocé Ilhe
atribui um cachimbo! Jogando com
as palavras, eu diria que essa
imagem ndo representa apenas a
realidade, mas possui também
umaverdade. Essa verdade € que
sua chopoq se tornou um cachimbo
porque sua sorte se tornou melhor.
Acho que, se um acontecimento
Nao nos causa a morte, ele nos faz
mais fortes, pode melhorar nossa
vida.

Que importancia vocé da ao fato
de ela ser uma imagem?Porque a
mesma coisa poderia ser
mostrada com um velho de
verdade, assim como vemos
outros personagens que
sobreviveram ao terremoto. Mas
nesse caso, precisamente, é uma
imagem.

N&o acredito que eu seja capaz de
inventar tudo. Eu trabalho, assim
como os outros. E as vezes acho
que sO podemos escolher o que
outros ja fizeram. Eu me fiz esta
pergunta, a época: por que esse
cartaz é tdo popular e por que o
encontramos em todas as casas?

A chopog poderia simbolizar a vida
camponesa, enquanto o cachimbo
atesta uma maior rigueza material.

Se conseguirmos encontrar a
resposta, compreenderemos que
escolher é, de fato, tdo importante
qguanto pensar. Eu acho que essa
imagem, tal qual um livro de
sociologia ou de psicologia sobre a
vida camponesa, pode conter em si
um sentido ou respostas a muitas
perguntas. Porque é uma imagem
emblematica que representa o
sumo dos sonhos de um camponés
iraniano.

Por isso é tdo popular.

Sim, mas talvez nem todo mundo
saiba a razdo. Essa imagem
representa 0s sonhos e as
esperancas dos camponeses. Ao
mesmo tempo, constitui um espelho
no qual se reconhecer. O que pode
ser a vida de um camponés? Sua
carne, seu pedaco de péo, seu cha
e seu fumo. Se esse conjunto
existir, existe a vida, existe a
felicidade. Isso é o0 que se Vviu
durante o terremoto, como se vé na
cena em que uma mulher velha
procura ndo o marido sob os
escombros, mas sua chaleira. Diz-
se que para trabalhar em uma
aldeia é preciso conhecer a
sociologia das zonas rurais. Essa
imagem me ajudou. Quando a
encontrei, eu sabia que ela me
ajudaria. Por exemplo, em todos os
saldes de chd as margens do
deserto vocé encontra a imagem de
uma montanha coberta de neve —
de um lado, vé-se um prado e, do
outro, uma ponte sobre um pequeno
riacho onde nadam alguns patos.
Esse tipo de representacdo € muito
apreciado nessas regides onde as
pessoas nunca viram uma natureza
verdejante, populacdes que sao
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privadas desse tipo de natureza. Se
eu um dia filmar num deserto, essa
imagem sera inevitdvel. Em O
vento nos levara (1999) também
ha imagens em uma casa. Nao
recordo com precisdo o0 que
retratavam. No6s as vemos de
maneira menos distinta (ndo em
close). No interior dos comodos,
vé-se que haimagens.

Em todas as casas as pessoas tém
imagens que l|hes pertencem ou
fotos de si mesmas. Mas, se a
camera nao entra, essas fotos
nunca serao mostradas.

Eu me pergunto o que estd em
jogo na relacdo entre imagens ou
fotos sugeridas e o fato de que
todo esse filme € uma histéria de
fotos a ndo se fazer e de fotos
roubadas ao final pelo etnélogo -
fotos ou filme, de fato, posto que
ele pretendia filmar as mulheres
de luto, mas acaba fotografando.
No inicio, uma mulher proibe que
ele use a camera.

A camera ndo mostra nenhuma
imagem porque ndo era minha
intencdo. Mas, se a mulher o
impede de a fotografar, isso vem de
um fato cultural, de uma tradicéo.
Frequentemente nas aldeias -
como na Africa, onde filmei
recentemente —, quando homens ou
mulheres tomam conhecimento da
camera, eles nos impedem de
fotografa-la. Eles ndo gostam de ser
fotografados. Quanto as imagens e
as fotografias, a interpretacdo é
fascinante. As vezes penso que
uma fotografia, uma imagem, tem
mais valor que um filme. O mistério
de uma imagem permanecera

selado, porque ela ndo tem som,
nédo tem nada ao redor.

Uma foto ndo conta uma historia,
portanto estd em permanente
transformacdo. Sobretudo, ela tem
uma vida mais longa que a de um
filme. Em um simpdsio sobre a
paisagem, em Dordogne (setembro
de 2000), apresentei duas fotos de
uma mesma paisagem com
algumas arvores. Nenhum
comentdrio as  acompanhava.
Quinze anos separam essas duas
fotos; quando olho para elas, me
assusto. Sao apenas duas fotos,
tiradas exatamente no mesmo lugar
e do mesmo angulo, representando
a mesma paisagem. Mas nesse
meio tempo algumas arvores
desapareceram, e na imagem mais
recente  vemos essa auséncia.
Atualmente, sinto-me mais fotografo
que cineasta. As vezes penso:
“‘Como fazer um filme em que eu
nao direi nada?”. Isso ficou evidente
para mim depois de ler seu texto.**°
Se uma imagem confere a outra
tamanho poder de interpretacdo e
permite inferir um significado de que
eu nunca suspeitei, € melhor néo
dizer nada e deixar o espectador
imaginar tudo. Quando contamos
uma historia, contamos apenas uma
histéria, e cada espectador, com
sua propria  capacidade de
imaginagdo, ouve uma historia.
Quando nao falamos nada, é como
se disséssemos uma infinidade de
coisas. O poder passa para O
espectador. André Gide dizia que a
importancia estd no olhar, ndo no

1o nocao de ‘ao redor’ pode ser entendida

como 0 conceito ocidental de ‘fora de
campo’. Ver observagbes de Jean-Luc
Nancy.
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assunto. Godard diz que o que esta
na tela ja& estd morto, é o olhar do
publico que Ihe sopra a vida. Li seu
texto varias vezes e pensei que a
responsabilidade de ser cineasta €
tdo grande que eu preferiria nao
fazer filmes.

E um pouco tarde!

Ainda n&o é tarde demais!

Eu gostaria de dizer que entendo
muito bem esse desejo de chegar
a uma imagem, apenas uma
imagem. Mas o que vocé afirma
de modo geral sobre o filme em
relacdo a fotografia ndo € bem
verdade, se me permite dizer.
Porque nado é necessario que haja
som. O cinema foi mudo por
tempo suficiente, e vocé mesmo
frequentemente insere a musica
um pouco tarde em seus filmes —
mesmo quando ela tem letra.
Entdo a questdo do som é
discutivel. Também é possivel
guestionar essa nocdo de
auséncia ao redor, auséncia de
um fora de campo, porque, a
cada momento, 0 que esta na tela
é uma foto. O cinema néo é senao
24 fotogramas por segundo.
Enfim, quanto a histéria: vocé faz
de tudo para reduzi-la a um
minimo. N&o h& mais que uma
sugestdo de historia, nunca uma
histéria de verdade. Seu cinema
jd esta em vias de ser o que vocé
quer. Gostaria de acrescentar
gue, se pensarmos na conclusao
de O vento nos levara, na
fotografia tirada e no ultimo plano
de Onde fica a casa do meu
amigo? (1987) — mesmo que néo
seja uma foto, mas um caderno —,
ha sempre uma imagem. Talvez

fosse necessario considerar
todos os finais. O de Gosto de
cereja (1997) também se volta
para o cinema: ha essa imagem
gue vem sabe-se |4 de onde, de
um olho que esta na cova ou néo.
De modo geral, o final de seus
filmes leva a um tipo de imagem,
algo da ordem da imagem
estatica.

Estou cada vez mais convencido do
poder de apelo dessa imagem, da
possibilidade que ela da ao
espectador de entrar
profundamente e criar sua propria
interpretacdo. No entanto, nos
planos em que existe movimento —
em que um elemento entra em dado

momento e sai em outro —, a
concentragdo diminui, a atengao do
espectador nao

permanecemobilizada. E  como
guando viajamos. Ao atravessar a
estacdo de trem, eu cruzo com
centenas de pessoas. Mas a Unica
de que me lembrarei é o passageiro
gue sentar a minha frente, que terei
tempo de observar. Talvez ja
tenhamos nos cruzado, mas eu ndo
prestei atencdo nele. Agora, sua
imobilidade me permite fixa-lo como
imagem. Entdo minha capacidade
de interpretacdo se ativa. Os
detalhes do rosto, outros rostos que
ele evoca, comegam a tomar forma
em minha mente. Na verdade, ao
mesmo tempo que eu me instalo
como uma camera, ele se coloca
como sujeito e se fixa como
imagem. O que me faz pensar na
camera de Bresson, que me permite
esse tempo de fixacdo. Como uma
janela imovel que se abre para uma
paisagem: por um momento
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melancolico, vocé fixa através dela
a arvore solitaria que se encontra
em frente. Essa arvore faz o mesmo
que uma pessoa. E vocé pensa que
ndo a trocaria por todas as arvores
do mundo. Essa arvore lhe promete
algo constante. Vocé tem um
encontro com ela. Vocé se rende a
ela, e a arvore é rendida. Tenho a
impressdo de que essas coisas
fixas tém a capacidade de estimular
nossos afetos.

Isso me evoca duas coisas.
Como ocidental, muito ocidental
(eu ndo sei como Vvocé se
considera entre os dois, oriental
e ocidental), sou completamente
tomado por questbes da imagem
como representacao, ou seja,
como cobpia, como imitacdo
exterior a realidade. No entanto,
em suas palavras, ha para mim
algo que parece decididamente
oriental: a imagem como
presenca, como forga. Isso se
aproxima da pintura chinesa, da
importancia da pincelada,
demonstrada de forma exemplar
no tratado A pincelada Unica, de
Shitao. H& uma dimensao
Oriente/Ocidente e uma dimensao
histérica no cinema que muito me
impressionaram em seus filmes.
Bresson se aproxima disso, €
verdade, e € algo que, em alguma
medida, sempre existiu no
cinema. Mas me parece que ha
muitotempo o cinema tomou para
si a tarefa de narrar historias
(com todo um material
mitolégico, como o0 romance
policial, as grandes historias de
amor, o cinema histérico), como
uma arte que tem o poder de

restituir o movimento. Agora
adentramos em outra época, na
gual a questdo € muito menos
contar histérias ou ser fiel ao
movimento e a uma reproducao
da totalidade animada, sonora
etc. O cinema se coloca frente a
realidade atual e é menos ligado
ao movimento, menos vinculado
ao fora de campo, a histéria, uma
vez que nada mais acontece fora
daimagem.

Até hoje eu ndo cheguei a uma
definicao de cinema. Se
considerarmos que ele tem o dever
de contar histérias, parece-me que
o romance o faz muito melhor. As
pecas radiofénicas e as telenovelas
também cumprem bem esse papel.
Eu penso em outro cinema, que me
torna mais exigente e que é definido
como “sétima arte”. Nesse cinema,
h& masica, ha historia, ha sonho, ha
poesia. E, mesmo com tudo isso,
acho que ele continua sendo uma
arte menor. Eu me pergunto, por
exemplo, por que a leitura de um
poema estimula nossa imaginacao
e nos convida a participar em sua
completude. Os poemas sdo, sem
davida, criados para alcangar uma
unidade, apesar de sua
incompletude. Quando minha
imaginagdo se mistura ao poema,
ele se torna meu. O poema nunca
conta uma historia, ele da uma série
de imagens. Se eu tenho uma
representacdo dessas imagens na
memoria, Se eu possuo 0s codigos,
eu posso acessar seu mistério.
Pelamesma razdo, posso hoje me
apegar a um poema que ha dez
anos eu nao compreendia. Estou
pensando nos poemas misticos de
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MawlanaRumi, que meu pai lia
gquando eu era crianca e que
suportavamos porgue ele era nosso
pai. Eu os reli h4 dez anos; estou
relendo agora e encontrei um
significado que me havia escapado.
Eu raramente vejo alguém dizer
sobre um poema: “Nao entendi’.
Mas, no cinema se alguma relacao,
uma conexdo, ndo é evidente, €
comum ouvir alguém dizer que néo
entendeu o filme. No entanto, a
incompreensao é parte da esséncia
da poesia. A gente a aceita assim.
O mesmo vale para a musica. O
cinema € diferente. As pessoas se
aproximam de um poema com O0S
sentimentos; do cinema, com o
pensamento, o intelecto. N&o se
supbe que alguém sejacapaz de
narrar um bom poema, mas se espera que
narre um bom filme pelo telefone
para um amigo. Acho que, para que
seja considerado uma arte maior,
deve-se conceder ao cinema essa
possibilidade de nao ser
compreendido. Em diferentes
momentos da vida, um filme pode
nos deixar impressoes diversas.
Cada vez mais o cinema tem se
tornado um objeto, um instrumento
de entretenimento que deve ser
visto, compreendido e julgado. Se o
considerarmos verdadeiramente
enquanto arte, sua ambiguidade e
seu mistério sdo indispensaveis.
Uma foto, uma imagem pode
encerrar um mistério porque ela se
da pouco, ndo se descreve. Vocé
diz que uma imagem nao
representa, ndo se da em
representacdo, mas anuncia sua
presencga, convida o espectador a
descobrir

O que me surpreende é essa
andlise do cinema que parece se
originar de uma relagdo interna
dele consigo mesmo. Eu gostaria
de dizer duas coisas. Em primeiro
lugar, o cinema possui, desde o
inicio, o poder de dar conta de
um todo com o movimento, de
contar histérias com a imagem e
0 som. Também é essencial que
iIsso tenha correspondido a um
momentoda histéria em que
prevalecia a ideia de obra de arte
total. E uma expressdo de
Wagner, e pode-se dizer que é um
cinema wagneriano.
Evidentemente ele é também um
incrivel instrumento de exposicao
— déitico, se preferir; quase desde
o] inicio, DzigaVertov ou
Eisenstein, de outro modo, e
gualquer grande cineasta (Hawks,
Dreyer, mas também Rossellini,
Bresson etc.) fizeram imagens
nesse sentido, ainda que
recorrendo a um  material
mitolégico (o faroeste, a guerra).
E como se eles retomassem o
que de alguma forma sempre
esteve no cinema. No entanto, o
gque temos ali ndo € s6 a
fotografia — ou talvez o cinema
tenha sido necessario para
descobrir o que a fotografia de
fato é; para que a fotografia
viesse, para que ela nao fosse so6
aquilo.

Eu ndo suporto cinema narrativo.
Eu saio da sala. Quanto mais ele
contar uma histdria e melhor o fizer,
maior minha resisténcia. A U(nica
maneira de conceber um novo
cinema é tendo maior consideracao
com o papel do espectador. E
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preciso conceber um cinema do
inacabado, incompleto para que o
espectador possa intervir,
preencher o vazio a falta. Em vez
de fazer um filme com estrutura
sélida e impecavel, €& preciso
enfraquecé-la — com a consciéncia
de que ndo devemos afugentar o
publico! A solucdo talvez seja
justamente incentivar o espectador
a ter uma presengca ativa e
construtiva. Acredito mais em uma
arte que visa a criar a diferenga, a
diferenca entre as pessoas, ndo a
convergéncia em que todo mundo
esta de acordo. Dessa forma, ha
uma diversidade de pensamentos e
de reacdo. Cada um constréi seu
proprio filme, seja aderindo ao meu,
defendendo-o, seja a ele se
opondo. Os espectadores
acrescentam algo para defender
seus pontos de vista, e esse ato é
parte da evidéncia do filme. E com
certa fragueza, umafalta, que se
deve ir a guerra contra os grandes
poderes.

A respeito do vazio, recordo-me
de um plano completamente
cinza em Hiroshima, meu amor.
Eu tinha dezenove anos e ja
estava um pouco habituado — ndo
sei bem como, na verdade —, mas
eu entendi que aquilo era uma
imagem. No mesmo momento, a
meu lado nasala, uma senhora
gritou: “Ah! Uma falha!”. Sao
dois olhares: um compreende
gue é um buraco no filme, o outro
ndo.H4, no entanto, um sinal de
gue as coisas se modificam,
simplesmente pelo sucesso de
seus filmes. Eu sei que o publico
gue vai ver E a Vida Continua nao

€ 0 mesmo (que assiste a
qualquer desses filmes-
catastrofe, como Independence
Day. Mas seus filmes séo
assistidos por muitos, e esse
sucesso prova algo, pois esse
mesmo publico, e esse sucesso
prova algo, pois esse mesmo
publico dizia ha vinte anos que o
cinema tinha acabado com o fim
do neorrealismo. Godard falou
muito a respeito da morte do
cinema, até demais. Desde entéo,
outras cinematografias — chinesa,
taiwanesa, coreana -fizeram
outras coisas.

(A conversa muda de assunto, a
atencdo se volta a uma foto do
séeculo XIX em que uma
personagem de costas olha para o
infinito de uma paisagem.) Creio
gue o0 interesse desta imagem
reside no fato de que ela nos obriga
a imaginar a pessoa de costas, ela
nos priva de olha-la no rosto. O
rosto é invisivel, o olhar também.
Assim, precisamos adivinhar quem
ela é, qual é sua origem social,
usando outros elementos — suas
roupas, seu penteado, a presilha
gue ela usa no cabelo. Esses
signos tém um forte poder evocativo
e, ao mesmo tempo, nao noS
obrigam a reter um rosto em
particular. Como nada é definido,
tudo esta em constante deuvir.

Essa imagem, como algumas
outras no universo da pintura e
no da fotografia, mostra um rosto
de costas que olha alhures. O
mundo de Christina, de Wyeth,
uma pintura muito conhecida nos
Estados Unidos, mostra uma
mulher deitada num prado, e dela
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vemos apenas as costas. Nos
dois casos, h&d um olhar visto por
detras que convida nosso olhar a
entrar naquele. Meu olhar se
torna o da mulher.

Lembro-me de uma pintura em que
trés personagens olham para fora
do quadro. Essa imagem me
parecia ter duas funcbes. Olhamos
para essas personagens e elas
convidam nosso olhar a um ponto
desconhecido. O quadro representa
trés mulheres, e me parece que
cada uma evoca uma emocao, um
sentimento diferente. Ha duas
meninas e uma mulher mais velha,
que poderia ser a mae delas.
Imagino que elas olham para um
homem. Temos, entdo, trés
diferentes  olhares sobre um
homem. As meninas 0 encaram
com fascinio ou atragdo. A mulher
mais velha tem um olhar critico e
parece nao apreciar o olhar das
mais novas. O valor dessa imagem
vem do fato de que olhamos para
as personagens e elas nos dizem
para olhar alhures. Enquanto
cineastas ou fotégrafos, servimos
as pessoas ao mesmo tempo que
as traimos. Estamos quase no lugar
de Deus: escolhemos certas coisas
para mostrar e ndo dizemos o que
escondemos. O cinema, ao passo
que d& a ver, restringe o olhar.
Porque, de modo egoista, limita o
mundo a uma face do cubo e nos
priva das outras cinco. Néo é
porque a camera nao se move. Se
ela se move, ainda assim néo se vé
mais, pois, a medida que se tem
acesso a uma face, perde-se a
outra. Os filmes que nos remetem a
outro lugar, como esse quadro, Sao

mais criativos ou mais honestos.
Tenho uma interpretacdo quase
inversa, a partir de outro cubo.
Vocé esta falando do cubo da
visdo. Mas, mesmo no mundo
real, nunca se veem mais que
duas ou trés faces do cubo,
sempre ha faces escondidas;
ainda assim, é a partir dai que
enxergamos a totalidade. Eu
gostaria de falar sobre o cubo da
sala de cinema. Nela hé& trés,
quatro, cinco faces
completamente obscuras e uma
luminosa: a tela. Sobre essa
superficie, o cineasta exerce seu
poder. E a tela é ao mesmo tempo
a face do outro cubo, cuja
totalidade ela também da a ver. O
real da sala em que estou se
suspende, de alguma forma. E ai
eu entro em outra realidade, na
realidade ou na verdade, como
vocé dizia ha pouco.

Eu acho que noOs restringimos o
espectador. E verdade que na
realidade ndo podemos ver mais de
uma face, mas podemos virar a
cabeca, olhar alhures, na direcéo do
ruido que vem de fora. Em uma sala
de cinema, noés cineastas fixamos
firmemente o espectador e seu
olhar.

Sim, mas ndo se vé nada na
realidade, exceto talvez se vocé
for cineasta.

Eu acho que um espectador comum
nao tem menos meérito que um
cineasta. Esse mesmo espectador,
em um restaurante, pode ser um
espectador melhor que no cinema.
Em sua casa, ele pode adivinhar,
mesmo através de uma cortina
dupla, o que acontece entre o0s
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vizinhos. Ele é capaz de dizer se
sdo casados, se a menina esta
preocupada com o pai. E, para isso,
sé tem a disposicdo uma cortina
cinza. Em situagbes normais,
somos totalmente capazes de
observar pessoas de longe e
enxerga-las claramente, por uma
razdo que estd em seu texto.
Porque essas pessoas nao estao
em uma representacdo, elas tém
uma presencga.

Sim, mas eu diria que, quando
vocé olha assim, ja tem um olhar
de cineasta, de pintor, de
fotégrafo ou de escritor... Meu
olhar é instruido pelos cineastas,
por filmes ou fotos que vi. Se eu
fizer isso (vira a cabeca), ha um
tipo de quadro que se cria, certa
atitude de “tomada de imagem”.
Acho que todo mundo € curioso e
gue essa curiosidade humana néo é
prerrogativa do criador. Quem quer
gue demonstre essa curiosidade é
um bom espectador.

E necessario ter certa atenc&o as
pessoas e as coisas.

Isso me faz lembrar uma anedota
sobre Balzac. Em uma exposicao,
ele se demora frente a uma pintura
de uma fazenda com uma chaminé
fumegante em uma paisagem com
neve. Ele pergunta ao pintor
qguantas pessoas vivem na casa. O
pintor diz que n&do sabe. Balzac
retruca: “Como é possivel? Se foi
vocé quem pintou o quadro, vocé
deve saber quantas pessoas vivem
ali, que idade tém as criangas, se
acolheita foi boa naquele ano e se
eles tém dinheiro suficiente para
pagar o dote do casamento da filha.
Se nao sabe tudo sobre as pessoas

gue vivem na casa, VOcé nao tem o
direito de fazer sair fumaca da
lareira”. Esse olhar muito humano é
o olhar de um bom espectador, que
ndo é indiferente a essa casa, ao
gue acontece ali. Acontece que
esse espectador ndo é outro senao
Balzac. No entanto, ele néo
estavaali como escritor, mas como
mero espectador. Toda a criacéo,
hé& umaparte da realidade que néo é
mostrada. E ela deve ser sentida.
Um pintor precisa conhecer aquilo
gue ele ndo mostra. Sobre esse
pequeno quadro que lhe pertence,
ele deve saber tudo. Eu sinto uma
responsabilidade muito maior
guando sei que um espectador
como vocé assiste a meus filmes. E
assustador!

Isso me faz pensar, em seus
filmes, no papel do carro como
uma caixa de olhar. A janela do
carro duplica a tela. Ha também o
olhar do motorista que, por dirigir
(o que é normal, pois ele precisa
prestar atencdo), mira com
frequéncia a estrada, bem a
frente. E a camera mostra que
esse homem fala com a pessoa
ao lado olhando para frente, em
direcdo a algo que ndo vemos. Eu
gostaria de rever seus filmes para
observar se as pessoas se olham
com alguma frequéncia ou se na
maior parte do tempo elas olham
para frente (como os motoristas).
Ainda que o0s passageiros se
virem para o0 motorista, eles
guase nao trocam olhares, ha
pouco campo/ contracampo.

E, para mim, uma forma de apelar
ao espectador. Duas pessoas
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jogam entre si, mas e 0 NOSSO
olhar? Ha uma troca de olhares
entre elas, entdo é a vez de o
espectador olhar e encontrar seu
lugar nessa troca. Acabamos até
esquecendo que eles nao se olham,
porque ja vimos os dois se olhando.
Agora € o nosso olhar que os
coloca em relagcdo. Porém, ha um
limite para isso. No momento em
que o corte intervém, a atencéo
deve se concentrar na reacdo do
outro. A mudanca de plano nao é
arbitraria, ndo ¢é uma simples
alternancia. As vezes os cortes se
imp&em por um problema que surge
na filmagem e é consertado na
montagem. Mas, na maioria dos
casos, 0 momento escolhido é
gquando se espera uma reagao,
reacdo de um as palavras do outro.
Sem esse terceiro olhar, os outros
dois ndo existem. Como posso
explicar? N&o h& criatura sem
criador! Agora tenho uma pergunta
para vocé. (Abbas Kiarostami recita
uma passagem do Alcordo em
arabe, a surata “O terremoto”.

Quando a terra executar o seu
tremor predestinado, E descarregar
os seus fardos, O homem dira: Que
ocorre com ela? Nesse dia, ela
declarar4 as suas noticias, Porque
0 teu Senhor lhas tera revelado.
Nesse dia, 0s homens
comparecerdo, em massa, para que
Ihes sejam mostradas as suas
obras. E quem tiver feito o bem,
quer seja do peso de um atomo, vé-
lo-4. Quem tiver feito o mal, quer
seja do peso de um atomo, vé-lo-

- 111
a.

11 Alcordo, Surata XCIX. Traducdo de

Samir El Hayek.. Acesso em: 30 mar. 2016.

O que o levou a citar essa surata?
Onde vocé a encontrou? Para mim,
€ uma das mais belas passagens
do Alcorédo. Nao sei o que vocé
acha. Ha uns vinte anos, eu
pensava em fazer um filme a
partirdela. Lé-la em seu texto me
surpreendeu completamente.

Vocé conhece todo o Alcorao de
cor?

N&o, mas essa, sim. Ela me parece
ter uma dimensdo muito mistica,
muito moderna, conter a negacao
de toda a sabedoria do Alcordo.
Uma bela imagem do Apocalipse,
do fim do mundo.

N&o conhe¢o bem o Alcordo nem
a tradicdo islamica como um
todo. Mas conheco um pouco, de
todo modo, e quando assistiaE a
vida continua, lembrei-me de que
havia uma surata chamada “O
terremoto”.

Que coincidéncia o levou a
conhecer essa surata?

Tenho muito interesse pela
guestdo do monoteismo, de
modo  geral. Agora quero
trabalhar isso e, em particular,
com a aproximagdo entre
monoteismo e filosofia em todas
as origens do Ocidente. Nesse
contexto, tentei me familiarizar
um pouco mais com o Alcoréo.
Citei essa passagem pensando
gue poderia ser, para vocé, uma
epigrafe silenciosa do filme,
sobretudo quando penso neste
versiculo: “Quando tudo é
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destruido, a Terra comeca a falar
e conta uma histéria”’. Para mim,
o filme é isso.

Para mim, essa é uma das mais
belas suratas do Alcordo. Ela possui
uma forte linguagem visual. Mas,
quando fiz o filme, ndo pensei nela.
A alusdo em seu texto a trouxe de
volta a minha memoria, e me dei
conta de que a sabia de cor e de
que desejei fazer um filme sobre
ela. Talvez seja o inconsciente. Eu
pensei no Alcordo porque vocé é
iraniano, ndo no texto de Voltaire
sobre o terremoto de Lisboa, que é
a referéncia ocidental. Nao importa
se vocé é religioso ou ateu, se
gosta ou ndao de miniatura persa. O
mais importante € que vivemos
nesta terra e a ela estamos ligados.
(Esta conversa ocorreu em Paris
em 25 de setembro de 2000. O
intérprete  foi MojdehFamili. A
transcricdo francesa € um trabalho
em que colaboraram Mojdeh
Familie TérésaFaucon.)**?
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GOSTO DE CEREJA. Abbas Kiarostami.lrd/Franca, 1997
O BALAO BRANCO.Jafar Panahi. Ird: 1995

O CICLISTA.Mohsen Makhmalbaf. Ira: 1987

O ESPELHO. Jafar Panahi. Ira: 1997

O JARRO.EbrahimForouzesh. Ira: 1992

O PAO E O BECO.Abbas Kiarostami. Ird: 1970
O SILENCIO. Mohsen Makhmalbaf. Ird; 1998
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OFFSIDE. Jafar Panahi. Ira: 2006

ONDE FICA A CASA DO MEU AMIGO?Abbas Kiarostami. Ira: 1987
RECREIO.Abbas Kiarostami. Ira: 1972

ROMA, CIDADE ABERTA.Roberto Rossellini. Italia: 1945

TAXI TEERA Jafar Panahi. Ira: 2015

THE HOUSE IS BLACK. Forugh Farrokhzad. Ira: 1964

THE CIRCLE.Jafar Panahi. Italia: 2000

UM INSTANTE DE INOCENCIA. Mohsen Makhmalbaf. Ird: 1996

GLOSSARIO

ABRACCINE: Associacao Brasileira de Criticos de Cinema.

Aiatol&: espelho de Deus em Farsi/persa, figura religiosa que governa politicamente o
pais.

C.l.: Cinema iraniano.

Film Farsi: significa, etimologicamente, filme iraniano, mas com conotagéo pejorativa.

KANUN: Instituto para o Desenvolvimento Intelectual da Crianga e do Adolescente,
uma das mais importantes organizacbes que constituiam e constituem (apdés a
mudanca de regime) o cinema do Ira.

MCOI: Ministério da Cultura e Orientagdo Islamica.

Motefavet: cinema alternativo.

New Wave: filmes que se distanciavam estética e ideologicamente de obras
produzidas de modo mais industrial.

Nouvelle Vague: Movimento artistico francés que se inseriu no movimento
contestatorio préprio dos anos 60. A tradugéo para o portugués é “Nova Onda”

Road Movies: filmes que se destacam pela centralidade da ideia de mobilidade na
producéo das narrativas

Savak: Policia secreta persa.
Sharia: Direito islamico em que ndo h& separacgéo entre a religido e o direito; todas as

leis sendo fundamentadas na religido e baseadas nas escrituras sagradas ou nas
opinides de lideres religiosos.
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Third Cinema:; Movimento do cinema da América Latina, iniciado entre as décadas de
60 e 70, cuja principal intencéo era criticar 0 neocolonialismo, o capitalismo e o modelo
cinematografico de Hollywood.

Underground: O termo é utilizado para descrever expoentes da classe artistica que
ndo pertencem ao mainstream.

Xa: Monarca, rei

Xiitas: vertente do islamismo que reconhece que o sucessor legitimo do profeta
Maomé deveria ser Ali (601-661), genro de Maomé, que fora assassinado. Os xiitas
séo considerados mais tradicionalistas quanto as tradi¢cdes do livro sagrado, o alcorédo
e da sharia.

Zoroastrismo: crenca fundada pelo profeta e também poeta Zaratustra (558-330 a.C).
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