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RESUMO

FERREIRA, Joana Paranhos Negks pedagogias de Abbas Kiarosta2@11. 95 f.
Dissertacdo (Mestrado em Tecnologias da Comunica&gdestética) — Escola de
Comunicacéo, Universidade Federal do Rio de JariRioode Janeiro, 2011.

Esta pesquisa prop6e uma analise da obra de Abisaestami, tendo como eixo
central as proposi¢cdes do préprio cineasta acerdaghr do espectador no cinema. O
objetivo é abordar questbes referentes a conteAplag@ coautoria, tendo em vista a
analise filmica das obragida e nada majsGosto de cereja& O vento nos levarano
tocante ao tratamento dado ao tempo e a explonsg@orente do extracampo, em
especial. A pesquisa também pretende, em um ouimemto, abordar a influéncia da
poesia persa e dbaiku em seu estilo narrativo, visando estabelecer ussipel
dialogo. No decorrer da discussao outros filmestamserao convocados de modo a

elucidar as questdes propostas.

Palavras-chave: cinema; espectador; olhar; coréedp.



ABSTRACT

This research proposes an analysis of the workbdfa& Kiarostami, from propositions
of the filmmaker himself about the place of theca®r in the cinema. The goal is to
address issues of contemplation and coauthorshife teough the analysis bife and
nothing moreTaste of cherryandThe Wind will carry ustegarding the treatment given
to time and the systematic exploration of extracanmiphe survey also seeks, in a
second stage, addresses the influence of Perse&ry@mdhaikuin his narrative style,
and establish a dialogue. During the discussidrerdilms will be requested in order to

complement analysis.

Keywords: cinema; spectator; gaze; contemplation.
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INTRODUCAO

Desde que o cineasta Abbas Kiarostami se revelouusmlo junto adooomdo
cinema iraniano, entre o final da década de 19&c® de 1990, seu modo singular de
fazer cinema tem mobilizado a critica e divididandjes. O critico norte-americano
Roger Ebert confessou: “Sou incapaz de captar adgea de Abbas Kiarostarhi”
Godard afirmou, certa vez, que o cinema comeca@uoffith e acaba com Kiarostami.
O dossié publicado na edicdo de 1995 @akiers du CinemantituladoQuem é vocé,
senhor Kiarostami?talvez seja o que melhor expresse a dificuldaderdérada para
categoriza-lo. E tarefa ardua classificar o cineém&iarostami, uma vez que se trata de
um cineasta que se reinventa a cada obra. QuaraieClaude Bernadet, em seu
Caminhos de Kiarostamafirmou que sempre nos falta algo para “fincapés em
chéo seguro”, podemos pensar que ndo se tratasagenama observacao certeira a
respeito da incerteza que ronda suas obras conpmgieoestética, mas um trago do
proprio Kiarostami enquanto cineasta.

De fato, é dificil estabelecer parametros de amddeza 0 seu cinema, mas por
outro lado é isto que o torna tdo inquietante. Masmo se tratando de um cineasta que
inova a cada obra, ha questdes relevantes no sema&ique irdo fazer parte de um
modus operandiNo cerne destas questbes estd a preocupacdo ctugaio do
espectador e sua relagcdo com a imagem. Kiarosefiemde com ardor um certo tipo de
“cinema incompleto”, em que o espectador tenhagespara participar do processo
criativo da obra, o que para ele inexiste na naaatlassica. Serd a recusa pela
estrutura teleolégica e um desejo de legitimarn@rmia enquanto experiéncia estética
tdo grandiosa quanto a poesia, que levard o caeagiropor a sua incompletude,
confiando a responsabilidade da obra igualmenteespectador. Dai a abertura e
ambiguidade de suas histérias e imagens.

! Resenha sobre Ten para o Chicago Sun-Times, disp@m
<http://rogerebert.suntimes.com/apps/pbcs.dll/&?alD=/20030411/REVIEWS/304110305/1623
Acesso em: 24 fev. 2011.




Podemos encontrar na obra do filosofo Gilles Deleuma das abordagens
filosoficas mais vividas acerca do tema da imagemroprio conceito deleuzeano de
imagem € produzido em contraposicdo ao cliché. igkgeleuze a denominagao
“civilizacdo de imagem” refere-se na verdade a tdondlizacdo do cliché”, “na qual
todos os poderes tém interesse em nos encobmnagens, ndo forcosamente em nos
encobrir a mesma coisa, mas em encobrir alguma caismagem? Estamos cercados
ha todo tempo de imagens que nos chegam como esrjiaghrontas, como algo a ser
percebido e pragmaticamente assimilado. “Uma imag@emais do que mil palavras”
talvez seja o provérbio de nosso tempo. Nos refacms com as imagens em todos 0s
niveis possiveis: através do consumo, da constrdedafetos, da vigilancia. Mas de
acordo com Deleuze, n6s nao percebemos a “coisa’a dmagem inteira. NOs
percebemos sempre menos, percebemos apenas 0 tgmeosnteressados em
perceber, devido a nossos interesses econdémicesasia@rencas ideoldgicas, nossas
exigéncias psicoldgicas. Portanto, comumente, pemes apenas clichés. O cliché é
uma imagem sensorio-motora que ndo permite ramdeEs de sentido, funcionando
como uma espécie de codigo facilitador da nossgaelcom o mundo.

Em seus livros sobre cinema, Deleuze apontou dé&lmomo o baluarte do
cinema classico, permitindo ao espectador facilmezimpreender a trama e se
identificar com os herdis. Através dos esquemas@@Enamotores, as imagens seguem
um encadeamento organico projetando um modelo ddade e uma ilusdo de
profundidade. Este encadeamento organico predoammam momento do cinema em
que os realizadores estaopriori, preocupados com a narratividade. E somente apés a
Segunda Guerra Mundial que o cinema classico, siegDeleuze, sofre uma crise. A
traumatica experiéncia da guerra pde em xeque sanogpacidade de reacdo as
situacdes e nossa crengca em um mundo coeso e v,

Foi a partir deste colapso do esquema sensoériorngoi® novas visualidades
surgiram. A profundidade era denunciada como engoelmergia toda uma pedagogia
da percepcédo que permitia uma renovacéo do olhasp@ctador deve, entdo, aprender
a contemplar a imagem em si, divorciada de um earadnto I6gico e finalizado.
Deleuze enA imagem-tempenfatiza que a passagem do cinema classico ganama
moderno € marcada pela passagem da imagem-movinpanéd a imagem-tempo.

Enquanto a primeira subordina o tempo ao movimesto,é, faz dele a contagem de

2 DELEUZE, Gilles. A imagem tempo. S&o Paulo: Echdiliense, 1990. p.32.



um movimento a outro, a segunda — a imagem-tempgaromove O inverso: a
subordinagdo do movimento ao tempo. Aqui, 0 tempoadntrado em sua forma pura,
rompendo com a distincdo linear entre presentesapas e futuro. As situacdes
sensorio-motoras sdo quebradas, fazendo aparduacd®s de vidéncia, em que O
espectador se confronta diretamente com imagers gdinoras puras.

Porém este cinema também ndo demoraria a entraokpso com a inflagcao
das imagens — principalmente as publicitarias efeito-televisédo, a disseminac¢do dos
circuitos de informacéo e de comunicacdo. De untagmgia que fazia o espectador
olhar para a imagem e percebé-la como tal a umésgionalizacdo do olho. E o
periodo de rivalizagdo da arte com a natureza, $Ee Daney diagnostica de
maneirista: “é uma perda de mundo, € o mundo etenoee pondo a fazer cinema, um
cinema qualquer”, onde “nada mais acontece aos fmsnaois € nas imagens que tudo
acontece® A sociedade do espetaculo se afirmava e o cingmeuva seu nNovo

lugar, acomodando-se ou resistindo.

A primeira geracdo de cineastas, de quando nascieema, olhava a
vida e fazia filmes. A segunda olhava para estesdie para a vida e
fazia filmes. A terceira voltava seus olhos pardfiloses até entédo
feitos para fazer seus filmes. A quarta, que éssayondo olha nem
para os filmes e nem para a vida para fazer skussfi Ela vé s6 o
que é possivel fazer em termos de efeitos e tegiadlo

Para Jullier, eni.'écran postmoderne cinema contemporaneo vive uma crise
de criacdo, onde todos os filmes ja& parecem ter feitbs e onde o cliché, juntamente
com o aumento da producdo mercadoldgica, disseseineEemo imagem padrdo do
cinema produzido erklollywood Logo, o desafio assumido pela imagem, nos dias de
hoje, € a todo tempo tentar atravessar o clich&palssa-lo. E a crenga na pedagogia da
percepcdo € mantida de alguma forma na obra deastage contemporéaneos que
interrogam o olhar do espectador e configuram umerie de resisténcia frente a
hegemonia do espetaculo.

Cabe ressaltar que ndo pretendemos categorizaremaide Kiarostami como
“moderno”. Ndo obstante, o cineasta guarda semgdisaestilisticas inegaveis com o
cinema deste periodo, como a predilecdo pelo @agoéncia, a adocdo de tempos

mortos, o afrouxamento sensoério-motor. Entretafi@rostami trabalha tais recursos de

® DELEUZE, Gilles. A imagem tempo. S&o Paulo: Echdiliense, 1990. p.98.
“ Afirmac&o de Abbas Kiarostami no documentaiém on Ter{2004).
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formas distintas, e sua maior inspiracao € a @jpersa. Mas podemos dizer que ha um
“prolongamento do espirito moderiotm seu cinema, uma vez que ele também
interroga os modos de ver do espectador e 0 conaamma postura mais ativa na
recepcdo de suas imagens. O espectador deve serdmjpuestionar o que vé e o que
nao vé, o visivel e o invisivel da imagem (e nagem). Trata-se também de reafirmar
a poténcia estética do cinema. Esta serd uma rac&o central em sua obra e também
se configurara como fator decisivo para o modo lpgade narrar suas historias.

O cinema de Kiarostami tem sido constantementdsanial no tocante as suas
imbricacdes entre real e ficcional e seu caratesraflexivo. No entanto, em tempos
onde quase tudo se da a ver, nos interessa investigsta dissertagdo, como o cineasta,
através do afrouxamento narrativo, do investimesto tempos mortos e de uma
alternancia entre o visivel/invisivel, presenca#agg| da imagem, potencializa o olhar
e trabalha o vazio e a incompletude, levando octager a fazer seu proprio cinema,
contribuindo ativamente com suas experiéncias nateg;do do sentido dos filmes. E
se 0 tempo € uma questao premente em sua obraéepoera enxergar o invisivel e
para criar € necessario um investimento do olhrag atencédo ndo pragmaética a fim de
perceber além dos clichés. Portanto, vamos obserear filmes analisados uma
temporalidade intensiva, potencializadora dos @&mimientos

Ha na pesquisa um didlogo constante com o prépidooktami por meio de
diversas citacbfes que nos serdo Uteis para prolit@mas questdes propostas em
relacdo ao seu cinema. E por se tratar de um tingae concebe a sétima arte a partir
de suas possibilidades de interlocucdo com a poesiautras artes, também
estabeleceremos um dialogo com autores distintosumndo possiveis encontros. O
cineasta tem uma obra vasta e que, como ja obsenachicio desta introducéo, nao
segue uma logica determinista. Por isso, utilizasenscomo material de analise
fundamentalmente os film&4da e nada mai§l992),Gosto de cerejl997), O vento
nos levarq1999) e na ultima parte da pesquiSiage Dedicated to Oz(2003).

Apresentacao dos capitulos

A primeira parte do nosso trabalho pretende, airpdg um didlogo com

Jonathan Crary, Henri Bergson e Gilles Deleuzelisaraa atencédo do espectador nos

® FRANCA, Andréa. Terras e fronteiras no cinema tjmali contemporaneo. Rio de Janeiro: 7 Letras,
2003. p.123.
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filmes de Kiarostami. Iremos observar um cinemal&imentalmente da demora e que
ao investir em planos longos, oferece impassescepgiio do espectador habituado a
perseguir o encadeamento l6gico e pragmatico damanclassico. A narrativa classica

sera, em todo o nosso trabalho, um contrapontessananalise, uma vez que o préprio
Kiarostami desenvolve o seu cinema a partir de supsetacdes com as convencdes
narrativas. Encontraremos, deste modo, procedimafigtintos nos filmes analisados

gue ao frustrarem o reconhecimento das imagenkngiam o olhar do espectador e

engendram um processo de ressignificacdo de imagstes questao é importante para
nos em virtude da relacdo de influéncia matua emtodhar no cinema e o olhar na

cidade, questdo que abre a nossa discussdo. Nwessd, entdo, abordar a obra de
Kiarostami como um cinema que faz ver, que investaima pedagogia do olhar.

Esta questdo encontrard ressonancias durante ta@dalho e no capitulo 2,
qgquando analisarmos a relacdo de coautoria convoeadaespectador, se nos
concentramos na primeira parte no que o cineastavdd, trata-se de investigarmos o
sistematico uso do extracampo. Nesta dialéticaedair e sombra, que permeia toda a
sua obra, o invisivel ndo se opde de forma algumasivel, ele é aquilo que da a ver,
séo os dois “olhos emprestados” do ditado pers&Kearestami tanto cita. Pensamos o
cinema do cineasta como umaética da sugestdonde as imagens nunca se esgotam
em sua configuragao visual, estendendo-se infigtdenna imaginacao do espectador.
O cinema do iraniano apodia-se fundamentalmente@nfianca depositada pelo cineasta
no potencial imaginativo de seu publico, na suacigade de preencher as lacunas e os
vazios da imagem e na imagem.

Ainda neste capitulo, ao identificarmos um movimemnte supressdo de
informacdes, ou subinformacdo, como ira apontan&izt, em favor de uma poética da
sugestdo, propomos um encontro entre Kiarostamiam@ador benjaminiano. Além de
trabalhar este contraponto entre informag&osus narrativa, também apresentamos
outras aproximagdes possiveis entre os dois, commardier de relato dos filmes do
cineasta e a dimensao utilitaria da poesia persa.

No capitulo 3, nosso foco €é a influéncia da poeaiabra de Kiarostami. E por
isso, iremos dialogar com autores distintos a fenddr conta destas influéncias. E a
partir do fascinio que tem pela poesia, que oaramipropde 0 seu cinema incompleto,
por acreditar que ela possui uma vida mais longa,vetude de sua abertura de
linguagem. A proposta é pensar o par repercussdofiéncia de Bachelard em acordo

com as questbes que desenvolvemos sobre coautor@apitulo anterior. Em um
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segundo momento, iremos também abordar a afinidad&iarostami com a poesia
persa que € a forga motriz de seus simbolismoprémrio trabalho do cineasta como
poeta que nos auxilia na nossa compreensdo dessiéu agdmo cineasta. Embora
sustente um dialogo constante em seu filmes conoesip persa classica, € o
despojamento dbaikuque fundamenta o que, acreditamos ser, uma paitisagestao
em sua obra.

Na ultima parte da pesquisa, vamos dedicar umasargfive, filme bastante
distinto na obra de Kiarostami, mas que nos reidin@cpara muitas questées abordadas
no capitulo 1 a respeito da duracao do olhar deatagor. Além de acrescentar a nossa
discusséo anterioFive € um filme fundamentalmente sensorial de Kiarostande a
proposta é analisar a poténcia afetiva de suaseimsag o tratamento distinto dado a
natureza pelo cineasta em sua obra. A partir ddialngo com os conceitos “producao
de sentido” e “producédo de presenca’, propostosGuonbretch, visamos analisar a
tensdo entre sentido e presenca em sua obra esiildsde de presentificacdo da

natureza nos filmes analisados e especialmenté\an

Abbas Kiarostami — uma breve trajetoria

N&o ha nenhuma razao especial pela qual eu tenh@rmedo um
realizador cinematografico. Meu pai era caiadopaedes e ndo me
lembro de nenhum sinal de vida cultural em minmailfa. N&o vejo,
no meio em que vivi, nenhum sinal particular que hoeivesse
encaminhado para a carreira artistica, e em e$pmuia o cinema.
Talvez seja por isso que até agora ndo tenha agsidsegncontrar
uma defini¢do de cinema. Mas posso dizer o quegoém nele. Nao
gosto quando se limita a contar uma histéria oundjoiase torna um
6substituto da leitura. Nao aceito que subestimexailte o espectador.

Abbas Kiarostami é hoje um dos cineastas mais iostodo cenario
cinematogréfico iraniano. Ishaghpour afirma quai“secesso abriu uma janela entre o
Ird e o Ocidente pela qual passaram muitos ouross iranianos.”O ano de 1997 foi

particularmente importante para a consolidacdoedestesso, quando O cineasta

® KIAROSTAMI, Abbas. Duas ou trés coisas que seivdm. In: Abbas Kiarostami. S&0 Paulo: Cosac
Naify, 2004. p.181.

"ISHAGHPOUR, Youssef. O real, cara e coroa: o cielm Abbas Kiarostami. In: Abbas Kiarostami.
Sao Paulo: Cosac & Naify, 2004. p.120.
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ganhou a Palma de Ouro em Cannes pelo fiBosto de cerejaNo entanto, muito
anterior a década de 90, Kiarostami ja ajudavanatoair a histéria da cinematografia
iraniana. Entre 1969 e 1970, o cineasta foi resfpo#l por criar um departamento de
cinema, a convite do presidente do instituto Karfsigla para Instituto para o
Desenvolvimento Intelectual da Crianca e do Adaess), tornando-se seu primeiro
diretor.

Antes disso, Kiarostami trabalhava em uma produferéilmes publicitarios, a
Tabli Film, a mais importante do Ird na época. Babexperiéncia, o proprio cineasta
confessa que nunca tivera um perfil comercial, ajge também se refletira em seu

cinema.

Fazer propagandas foi minha escola de cinema: @dipaetransmitir
uma idéia em pouco tempo, a ter um objetivo e &entiar o
espectador; serviu-me para conhecer a psicologiaaxiologia, pois
sempre ha um produtor que pede resultados e az@ed® que o
produto vendera. Fazer filmes publicitarios € mudificil, as vezes é
necessario resumir tudo em trinta segundos [..quégéquer maneira,
lembro-me de que diziam que minhas publicidades)dyaas, mas
n&o para vender produtds.

O principal atrativo do Kanun era oferecer aostasi uma liberdade de criacao
nas suas producdes que eles ndo encontrariam ehumeoutro lugar do Ird. O
resultado foi que os filmes produzidos por esséitubg causaram uma ruptura no

cinema iraniano:

O cinema inaugurado pelo trabalho deste institatpartir dos anos
70, continha uma reflexdo geralmente ausente tinedida época. O
cinema que estava na moda era, por um lado, o aieemercial cujo
unico objetivo era divertir os espectadores e,gudro, um cinema de
vanguarda, que ndo conseguia relacionar-se corspestadores. Os
filmes produzidos pelo nosso instituto estavam & roaminho entre
esses dois géneros de cinefa.

Por ser um 6rgao estatal, mantido pelo governdKamun, Kiarostami estava
livre também da ditadura do mercado econdmico. @esxigéncia de um retorno
financeiro das suas producdes, havia uma maiordilde de criacdo em relacdo aos

filmes que comecava a produzir. Jonathan Rosenbannora dessa condicdo em que

8 KIAROSTAMI, Abbas. “Duas ou trés coisas que seindien”. In: ABBAS Kiarostami. Sdo Paulo:
Cosac Naify, 2004. p. 198-199.

® KIAROSTAMI, Abbas apud MELEIRO, Alessandra. O nosinema iraniano: arte e intervenc&o social
— Séo Paulo: Escrituras Editora, 2006. p.42.
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eram produzidos os filmes e reitera que, para Kiami, “os fundos estatais e
institucionais removeram as demandas usuais daigiiodcomercial, de modo que lhe
possibilitou desenvolver seu estilo livre de reSes em relacdo a narrativa, acdo e
questdo tematica™® Kiarostami atribui a qualidade dos filmes justateeso clima de
liberdade que reinava no instituto, uma vez quacool ndo era o objetivo principal, os
cineastas nao precisavam usar clichés cinematogsgfiara atrair o publico.

Kiarostami realizou no instituto, entre as décadds 1970 e 1990,
aproximadamente vinte filmes, em sua maioria curtagagens. Os filmes do Kanun
foram especialmente importantes pois permitiram eg&pcias cinematograficas
diversas e foi onde se deu a génese de seu modiapee filmar. Desde as primeiras
experiéncias, podemos detectar tragos que irdastensar nas obras posteriores do
cineasta, como os finais abertos e a predilecdo jplaino-sequéncia - algo que lhe
rendeu conflitos com o diretor de fotografia quef@ra a montagem em seu primeiro
curta,O péo e 0 bec@l970). Dois anos depois, rodGurecreio(1972) a partir de uma
necessidade de realizar um filme sem dialogos efagse compreendido por todos,
uma vez que o Kanun ndo usava legendas e tinhéeprab em trabalhar o som. Em
decorréncia destas limitacdes, Kiarostami considsta seu filme mais audacioso, em
termos de forma e final aberto.

Como o objetivo do Kanun era o desenvolvimentolecteal de criancas e
adolescentes, as experiéncias no instituto lapidaarelacdo de Kiarostami com o
universo infanto-juvenil e condicionaram muito a dorma de narrar. Os pequenos
incidentes e a simplicidade narrativa eram cargstiess recorrentes que podem ser
encontradas em grande parte de seus filmes cOnue fica a casa de meu melhor
amigo?(1987) elLicao de casgd1989), seu ultimo filme no departamento.

A chegada da Revolucdo de 1979 extinguiu o cingonacerca de quatro anos.
No periodo, salas de cinema foram destruidas edi#as. No entanto, as dificuldades
enfrentadas pelos cineastas permitram o aprimareimelas obras através do
desenvolvimento de uma estética e linguagem p®masacterizadas por um cinema
autoral militante que procurava através de metafataigir criticas a sociedade
iraniana. Mas para Kiarostami, a Revolucao nao tent impacto sobre sua forma de

fazer cinema, uma vez que as pequenas coisasigtegessavam ndo mudaram.

1 ROSENBAUM, Jonathan & SAEED-VAFA, Mehrnaz. Abbag@tostami. Champaign: University of
Illinois Press, 2003. p.9.
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As dificuldades que os cineastas tiveram de erdrepérmitiram,

entretanto, que eles aperfeicoassem a propridgcastgimelhorassem
as proprias obras. Quanto a mim, ndo sofri muitauy® j4 tinha

elaborado uma forma de autocensura que evitavasdernas que nao
agradariam ao governo. Em todo caso, se em meussfiinteriores e
posteriores a Revolu¢cdo ndo se registram mudangpsrgiie as

pequenas coisas que me interessavam ndo mudaram.

Mas néo seria o caso de relacionar Kiarostamitasteinte ao universo infanto-
juvenil, como salienta Ishaghpour e® real, cara e coroa: o cinema de Abbas
Kiarostami. Paralelamente aos trabalhos no Kanun e bem distintematica infantil,
Kiarostami realizou, em uma outra estrutura de ygéd, o sombri® relatorio (1977)
gue Ishaghpour classifica como um dos filmes irawsamais radicais e desesperadores.
O filme narra a histéria de um inspetor fiscal ld#a que tem como desafio lidar com a
corrupcdo. Acusado injustamente de corrupcdo, sopagem vé seu mundo desabar
com a demissdo, uma acdo de despejo, as constistessdes com a esposa e a

tentativa de suicidio da mesma. A opcéo pelo fibarto também é adotada:

O relatério € um filme particularmente importante porque foi
realizado com atores néo-profissionais e porquls pemeira vez
num filme iraniano, os espectadores ndo sabem a@hacabar a
historia e s&@o obrigados a repensar o filme pacordrar o seu
préprio final. Isso me agradava porque era um mlogento fora das
regras de nossa cinematografia. E um pouco comardein branco a
tltima pagina de um livro e oferecé-la ao espectatimta-se uma
historia até a penultima pagina e se permite aguedeestemunhou a
narrativa a possibilidade de termina-la. E isto @mendo como
criatividade do publico: se o livro inteiro fala dena decisdo que o
protagonista deve tomar, ainda que falte a Ultirddgira podemos
imaginar qual escolha ele fafa.

A linguagem minimalista do cinema de Kiarostamiegarter sua origem nas
suas primeiras experiéncias cinematograficas csjpjeaador era dotado de um olhar
despojado, desnaturalizado e em formacédo e poa clisgdo, mais livre de julgamentos
prévios e ainda nao condicionado por clichés. G@emando o que Kiarostami mais
solicita de seu publico - a imaginacdo e o olhapdmdo - podemos pensar que as
“exigéncias” que o cineasta tem para com o especti hoje continuam sendo muito

influenciadas por estas primeiras experiénciaglaague seu universo nao seja mais o

1 KIAROSTAMI, Abbas. Duas ou trés coisas que seirim. In: Abbas Kiarostami. S&o Paulo: Cosac
Naify, 2004. p.215.
12 KIAROSTAMI, Abbas. Duas ou trés coisas que seirim. In: Abbas Kiarostami. Sdo Paulo: Cosac
Naify, 2004. p.212.
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infantil. A faculdade imaginativa e este olhar dgagdo sdo qualidades da infancia, por
exceléncia. E a percepcao livre da crianca querifgeperceber o mundo sem que 0s
sentidos estejam contaminados. Este estado de m&oHgoliciado também viabiliza a
imaginacdo, a capacidade de preencher lacunas erganxdesenhos em nuvens.
Dabashi falara de um retorno do espectadtabala rasa onde o mundo é ofertado em
um estado “pré-interpretativo do mundd despojado de julgamentogsori, , livre da
“poeira ideoldgica e cultural.” Portanto, quantono® informado for o espectador, mais
o “mundo” se revelara curioso a seus olhos e nitzsdade ele tera para criar a partir
dele. Em outras palavras, Kiarostami quer que eatagor embarque na aventura do
nao-saber. Este ndo-saber deve ser interpretado nom disponibilidade para novas
experiéncias, o que s6 podera ser possivel a mhrtinma postura de desapego a
verdades pré-concebidas. Podemos dizer, entdo,0ogegpectador kiarostaminiano,
quando aceita 0 seu convite, precisa realizar usmece de retorno a infancia,

langando-se a deriva e sem ancoras em um terregordescido.

13 DABASHI, Hamid. Close up — Iranian cinema: pasegent and future. London: Verso, 2001. p. 43.
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CAPITULO 1 — KIAROSTAMI E O ESPECTADOR ATENTO

1.1. Sobre os modos de ver : 0 que vemos nas tetague vemos nas ruas

Comecemos este capitulo com duas perguntas: par guneo lento de um filme
afugenta a grande parcela de espectadores? Popajueezes, o ritmo é um fator tdo
determinante para valorar um filme? S&o comungosleomo “o filme é bom, porém
muito lento”. E interessante constatar que certgeréncias cinematogréaficas que
oferecem uma temporalidade que ndo temos acessue @lo ritmo acelerado imposto
pelo cotidiano, e que se distinguem do cédigo categrafico tradicional desperte tanto
estranhamento. Parece haver, de fato, um condioema a que fomos submetidos, um
habito e uma forma de experimentar o tempo na gida contaminam a experiéncia
estética cinematografica que parece pressionadspelhar esta temporalidade. E €
sintomético que mesmo desligados da acédo e do floxdia a dia e recolocados no
anonimato aconchegante das salas escuras, um &entdierpropicio a contemplacao, a
forca do habito fale mais alto.

Em seu ensaiéd obra de arte na era da reprodutibilidade técni&enjamin
enuncia que “no interior de grandes periodos higi®y a forma de percepcdo das
coletividades humanas se transforma ao mesmo temseu modo de existéncid”.
Novas formas de organizacédo da sociedade, umaraakidade historica, ddo origem a
novas formas de sensibilidade e valores estétiCosvanco de novas tecnologias,
decorrentes da Revolugao Industrial, o surgime® grandes centros urbanos e de
novos preceitos de trabalho e relagbes sociaiss whaique refletirem um periodo
historico demarcado, trazem em seu amago uma skwaesudanca na “estrutura de
sentimento™® Por mudanca na estrutura do sentimento, RaymoHmg se referia as
modificagOes decorrentes da modernidade, e de essas mudangas colaboraram para
compor uma estrutura moderna de sentir e percebauredo em volta. E um dos
aspectos fundamentais da modernidade foi o modoocomsujeito passou a
experimentar o tempo. Em oposicdo ao tempo orgaeidento da vida rural, a

modernidade implicou um mundo notadamente maiseed® e cadtico, onde a

1 BENJAMIN, Walter. “A obra de arte na era de syarodutibilidade técnica”. IDbras escolhidas
Magia e Técnica, Arte e Politica: ensaios sobeedttira e histéria da cultura. Sdo Paulo: Brasiien
1985. p. 169.

> WILLIAMS, Raymond.Cultura. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992.
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estrutura metropolitana sujeitou o individuo a uswbrecarga de estimulos sem
precedentes na histdria da cultura humana.

Georg Simmel falara de um “rapido agrupamento degems em mudanca®,
da “descontinuidade acentuada ao alcance de untesimimar’ que invadia a paisagem
urbana. Diante de uma nova cultura visual que bagta desafio era selecionar o que
perceber diante de tantos estimulos visuais smdicE e ndo solicitados que se
proliferavam por todos os cantos da cidaddéla@eur, o primeiro personagem citadino
da modernidade, contemplava e deslizava pelo tesidano que tinha o frescor da
novidade a cada esquina. A despeito da pressafdgdre dos transeuntesfléneur
mantinha a lentiddo de seus passos, com uma péceperta a experiéncia do novo.
J& oblasésimmeliano passa a desenvolver uma percepcaocsiefedecorrente de uma
saturacao sensorial que o ameaca deixar interidenaomizado. Nesta nova forma de
apreender o mundo, a contemplacdo cede lugar auehe as impressdes duradouras,
as impressoes fugidias e fragmentadas. Andar jpde se torna, entdo, um exercicio
de defesa constante contra os choques. A atlilad® de acordo com Simmederia
resultado de uma carga excessiva de estimulos,apidar mudanca e compressao
exagerada, que levaria a uma espécie de indifagwino individuo aos fendmenos
externos: tudo soa parecido, desprovido de novid#&departir dai haveria um
“embotamento do poder de discrimindré reagir aos estimulos externos com a energia
apropriada.

Estas duas figuras citadinas representam dois @paostque se refere ao ato de
olhar. No meio termo, um sujeito que seleciona e ger, de acordo com sua
disponibilidade psicoldgica. Que fatores culminana@sta nova légica do olhar? Em
seu artigdA visdo que se desprende: Manet e o observadotaatenfim do século XX
Jonathan Crary aponta o surgimento do problemateac@ como uma questédo
fundamental da modernidade pois, ao mesmo tempooquaapitalismo industrial,
através de seu fluxo ininterrupto de informacéaudancas, enfraquecia qualquer nogao

de percepcao estavel, ele também tratava de inmpoegime disciplinar de atencéo.

E possivel considerar um aspecto crucial da modidiei como uma
progressiva crise da capacidade de atencédo, naaguainfiguracdes
cambiantes do capitalismo conduzem continuamenéncad e

distracdo a novos limites e limiares, com uma ddirel sequéncia de

18 SIMMEL. George. “A Metrépole e a Vida Mental”. IRELHO, Otavio G (Org.)O Fenémeno
Urbano. Rio de Janeiro: Ed. Guanabara, 1979. p. 14.
7 bid, p. 16.
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novos produtos, fontes de estimulacao e fluxosfiemacao, e entdo
respondem com novos métodos de administrar e regplercepcat’

Em uma sociedade saturada de estimulos, h4 umandaroanstante da atencao
do sujeito e a logica do capitalismo que se insedme que, automaticamente,
realizemos uma mudanca rapida de atencdo de use maia outra. O passante sente a
necessidade de reflexdo, mas a cidade néo lhecefespacos para pensar as imagens
que ela lhe impbe. A contrapartida € que muitagyvese olha, mas ndo se vé - ou
melhor, vemos apenas os clichés como denunciowBele pois o olhar solicita uma
duracao diferente da simples apreensao visual lbiesos. Olhar implica calma e uma
atencéo focalizada que se opdem a efemeridadergm tenoderno.

Podemos pensar, paralelamente, a cidade e o cim¥niato, € neste contexto
de disciplinarizacdo do olhar e em coevolucdo gmtalesmo industrial que surge,
dentre outros aparelhos de sintese perceptivaemaitografo. O cinema, aponta Crary,
desenvolve-se junto a preocupacdo crescente sobapaxidade humana de sintese
frente & fragmentacdo do campo cognitivo. Com $woorsingular de imagens, o
aparelho cinematografico teve efeito decisivo roods olhar, tanto do seu espectador
guanto do espectador citadino. O olhar no cinensaothar na cidade guardam uma
relacdo de influéncia matua.

Desde seu advento, Benjamin via no fendmeno ciregrafico uma arte a
servico de um novo aprendizado. O homem urbane ®es obrigado a viver em
descontinuidade, imerso na vivéncia do choque taedel da fragmentacéo das relagbes
de espaco e tempo, teria no cinema um meio deigesuas novas percepcoes e
reacOes exigidas por um aparelho técnico cujo papste em sua vida cotidiana. Este
exercicio se daria, justamente, através da sucésséca e rapida de suas imagens que

se imp&em ao seu espectador como uma sequéndiagiees.

[...] a montagem, a mudanga de plano, a mudancadyresc geral,

no cinema, foi uma das maiores violéncias jamataged percepgéao
“natural”. Nada em nosso ambiente modifica todas sams

caracteristicas de modo téo total e brutal quantoagem filmica, e
nada nos espetaculos preexistentes ao cinemapraparado para tal
brutalidade. [...] Ao mesmo tempo, esta claro que $&mw tanto 0s
olhos que séo feridos, e sim o espirito que se sgredido: os olhos

8 CRARY, Jonathan. “A visdo que se desprende: Mamebbservador atento no fim do século XIX”. In:
CHARNEY, Leo; SCHWARTZ, Vanessa R. (Org®) Cinema e a Invencao da Vida Moderr&ao
Paulo: Cosac & Naify, 2001. p. 68-69.
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sdo de uma infinita agilidade, s6 precisam de uimdsoula fracdo de
segundo para se adaptar a quase qualquer€oisa.

Mas além de treinar e orientar o fluxo de atengiespectador para a existéncia
fugaz das imagens na cidade, determinando o terepoada uma, ha ainda outro
aspecto fundamental sobre o cinema: ele tambénsa@yaim regime de selecdo de
imagens. E o aparelho cinematografico que escoleéira do fluxo indiscriminado de
imagens aquelas que devem ser vistas com destaguato de enquadrar que eleva o
objeto a um novo patamar, permitindo a sua apr&giaEnquadrar, sem duavida, é
limitar. Mas ao mesmo tempo é também potenciabzzihar sobre determinado objeto,
uma vez que quando olhamos através do enquadrgnpeademos nos ater a possiveis
detalhes desapercebidos. Mas tudo dependera rtBngee o cineasta escolhe destacar,
como do tempo de apreciacdo do quadro que elecefaespectador. E, como vimos,
0 cinema acabou, muito precocemente, por “treisati espectador para uma rapida
modificagdo da imagem.

Na obra de Kiarostami, 0 que 0 cineasta enquadi@o é@&mportante para o
espectador quanto o que ele desenquadra, poiataeds um cineasta que ora reforga,
ora enfraquece o enquadramento. Mas vamos nosagte, primeiro momento, a como
a camera opera no sentido de potencializar o ofkfmisuas escolhas, como veremos,
ndo sdo guiadas pela ditadura da narrativa. O mfeeessa ao cineasta é revelar ao
mundo imagens que possam estar perdidas no mejottles imagens e recobrir sua
visibilidade — e beleza — pela for¢ca do enquadramere uma maior duracéo do olhar

do espectador. Em suas palavras:

Portanto creio que a idéia de enquadrar um objattarimagem ¢é tao
importante quanto o contetdo. Ao escolher e enquadiguma coisa,
nés lhe damos a dimensdo da importancia que praléfato de a
termos selecionado. No momento em que se selecd@ lhe

conferimos um valor adicional que o distingue dedat@ qualquer
outra coisg’

A maioria dos seus filmes e, sobretudo, 0s queimesessam nesta pesquisa
iniciam-se com um carro a trilhar uma sempre siawestrada. Que caminho escolher?

Aonde parar? O motorista € quem decide. O carrdéamé um dispositivo 6tico que

19 AUMONT, JacquesO olho interminavel: cinema e pintur&&o Paulo: Cosac & Naify, 2004. p. 103.
2 KIAROSTAMI, Abbas. “Duas ou trés coisas que seimdien”. In: ABBAS Kiarostami. S0 Paulo:
Cosac Naify, 2004. p. 179.
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nos convida a olhar de dentro para fora, atravasmdemoldura, com setrmvellingse
assim como o cinema, é uma janela para o mundmieéta opera sob um regime de
escolha/rentncia de caminhos que condicionam ageis. Esse reconhecimento das
potencialidades do carro tem raizes na infanciaimkasta, quando sua avo narrava do
banco traseiro de seu carro o que via: “Olha levar@, o morro (...). No meu entender,
naquele momento, ela me apontava uma imagem i@espe&o meio de milhdes de
imagens e angulos diferentes, e se regozijavaspotd* O inicio deVida e nada mais
com 0 menino constantemente questionando o paokamte acerca da paisagem que
passa nos remete muito a este relato de KiarosEagiprecisamente neste filme que a
metafora carro/cinema, observada por ele, ficaaamdis visivel, quando as bordas da
janela do automovel constantemente aparecem eraoldluias paisagens que passam.

O uso do espelho retrovisor e das molduras dadammderiva
precisamente da pesquisa dessa sensibilidadetgrdiaa reproduzir o
ponto de vista exato do garoto, deitei-me do badetrds do
automovel e percebi que a moldura do vidro era anuitais
importante do que se via fora. Exigia a concentrad@d espectador
[...] Muitas vezes, quando estamos em meio a regundio nos damos
conta do lugar em que nos encontramos, porém,teerims uma foto,
de repente essa imagem confere a natureza umicigioifmaior. O
cinema faz a mesma coisa. O fato de delimitar upat@bexcluindo
todo o resto, sublinha a sua bel&za.

Imagem 1

A “janela dentro da janela” eMida e nada mais

No documentarialanela da alma(2002), o cineasta Wim Wenders faz um
comentario interessante ao revelar que nao gosfaatesem seus 6culos, pois sente

que “enxerga demais”. O “enxergar demais” na afgdwado cineasta seria enxergar de

2L KIAROSTAMI apud BERNARDET, Jean-Claud€Caminhos de KiarostamB&o Paulo: Companhia
das Letras, 2004. p. 42.

22 KIAROSTAMI, Abbas. “Duas ou trés coisas que seimiien”. In: ABBAS Kiarostami. S0 Paulo:
Cosac Naify, 2004. p. 236.
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menos frente a saturacdo de imagens. Coincidénciado, todos o0s personagens
ligados ao cinema que figuram nos filmes de Kiams$t- e o proprio cineasta — usam
Oculos, o que parece reforgar este tipo de olHatige e que precisa de alguma espécie
de moldura para ver.

Pensar o cinema como um dispositivo de fazer \grmifgia situa-lo em um
poderoso campo de forcas e producdo de subjeteidadque € experimentado nas
salas escuras acaba, dessa forma, por repercstisamsibilidades e percepcdes de
mundo. Ou seja, 0 cinema € uma experiéncia quesseeve no dia a dia. E a partir das
diferentes experiéncias cinematograficas que teswwor0sso alcance, podemos ver o
cinema operando tanto como antidoto para certor dlesé como também pode
corroborar com certo “embotamento do poder de idigtar’. Todos ja passamos por
alguma experiéncia cinematografica cuja velociditeimagens era tao rapida que nao
se pbde absorvé-las em sua totalidade. Trata-sendenconstancia, entre uma camera
gue ora potencializa e ora restringe o olhar.

A visdo de cinema como dispositivo surge nos ar®& lentre 0s tedricos
estruturalistas franceses Jean-Louis Baudry, @Gdmid¥letz e Thierry Kuntzel “para
definir a disposicédo particular que caracterizaoad@gdo do espectador de cinema
préoximo do estado do sonho e da alucinaé&dBaudry, em seus ensai@feitos
ideoldgicos produzidos pelo aparelho de hade 1970, eDispositivo: aproximacdes
metapsicologicas da impressédo de realidagdie 1975, € quem fundamenta a discusséo
do dispositivo como responsavel pelos efeitos éBpes produzidos pelo cinema sobre
0 espectador. Esses efeitos, para o autor, nadondeme tanto dos filmes como
organizacado discursiva, mas das disposi¢cOes a@pitas do dispositivo, tais como a
sala escura, a projecédo feita por trds do espectadsua imobilidade. De modo a
expressar a situacdo do espectador cinematogréficdal condicdo de imobilidade,
Baudry recorre a metafora da caverna de PlatdoimAssemo o0 prisioneiro que
confunde as representacdes com a prépria realidagepectador também € vitima de
uma impressao de realidade.

Para Baudry, o dispositivo cinematografico € umrelpa ideoldgico cuja
origem esta na vontade burguesa de dominacéo.fiffabgdo se apoia na associacao
do meio a tradicdo da modernidade burguesa, querssituiu na pintura através da

perspectiva artificialis renascentista, método naturalista para criar inggen

3 PARENTE, André; CARVALHO, Victa de. “Entre cinengaarte contemporaneaRrevista Galéaxia
Sao Paulo, n. 17, 2009. p. 29.
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tridimensionais em superficies bidimensionais. Anessao de realidade gerada pelo
cinema classico seria, entdo, “fruto de um processeeificacdo da imagem, de uma
articulacdo ideoldgica, determinada a ocultar ascgssos de representacdo que o
cinema implica, como se este pudesse dizer as desdado mundo sem
intermediacdo®’

Jean-Louis Comolli, no ensaio intitulad®écnica e ideologia: céamera,
perspectiva, profundidade de campd complementar a discusséo tedérica chamando a
atencdo para a importancia da organizacao diseudsivdispositivo que juntamente

com as dimensdes arquitetonicas e tecnologicaaskedria o efeito cinema.

Hoje esta claro que o dispositivo cinematogréafipcesenta, ao lado
das dimensfes arquitetbnicas e técnicas, uma dimediscursivo-
formal ou estético-formal, que €é uma peca fundaahemta

constituicdo de um modelo de representacédo instital; cujas bases
se encontram no cinema classico, em particul;;xlnpﬂ;z:woodianoz.5

No entanto, como notam Parente e Carvalho, o dismpsinematografico
produzira diferentes formas de subjetividades, ceal@entado por Deleuze em seus
livros Imagem-movimente Imagem-tempoE € a partir desta potencialidade do cinema
de produzir diferentes modos de ver que € impatanvestigar os mecanismos
adotados por cineastas que ofertam ao publico €xpes cinematograficas distintas

do codigo hegemdnico e que propdem uma renovacéthdo

1.2— Da atencéo distraida a contemplacéo atenta

Contra um mundo totalmente a mercé das técnicas eidncias, no
qual nada existe que ndo seja completamente ddsldransformado
em um conjunto de proteses técno-informaticasgiate a redes e
espacos de fluxo; contra um cinema moderno as svaltan sua
propria opacidade, avancando pelo deserto ruma @rEpria morte,
eis que “a vida continua”: a descoberta subita, Emostami, de um
“paraiso adamico”, no qual o mundo existe e 0 cmertomeca,
reencontra sua vocacao original de nos dar a vesisas?

2 PARENTE, André; CARVALHO, Victa de. “Entre cineneaarte contemporaneaRevista Galaxia
Sao Paulo, n. 17, 2009. p. 30.

% |bid.

% ISHAGHPOUR, Youssef. “O real, cara e coroa: o wiagle Abbas Kiarostami”. In: ABBAS
Kiarostami. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2004. p. 122.
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Inicialmente, é importante retomar brevemente asstj@s que levantamos
acerca da atencdo e de uma nova logica do olhafogee afirmando em consonancia
ao advento do capitalismo e dos processos de ntdimeaydio da sociedade
contemporanea, sustentados por conceitos, comiérefia e velocidade. Em acordo
com Benjamin quando fala de “novas sensibilidadgs3 se configuram a partir de
novas realidades, concluimos que a maneira comadmosgy olhamos ou nos
concentramos em qualquer coisa tem um caratermmtafente histérico. Para Crary e
outros pesquisadores da atencdo, como Virginiarlf@sbs modos de atencdo ndo sao
determinados pela biologia, mas por um contextmic®-cultural.

O que ficou claro nos estudos de Crary sobre abenc&jue se tratava de um
processo dinamico, descontinuo, que fluia e reflslidia e descia de acordo com um
conjunto indeterminado de variaveis, configurandazemo um regime de atencéo e
distracao reciprocas. A atencéo € entdo parte deontmuumdinamico tendo sempre
uma “duragao limitada”, inevitavelmente decomposdem um estado de distragao.

Benjamin, em suas observacdes sobre os tipos dpgdr das obras de arte na
modernidade, apontou para a emergéncia da recquygadistracdo como sendo a
modalidade predominante no cinema. Segundo o aganassas buscariam na obra de
arte distragcdo, ao passo que o conhecedor a abomdama postura de recolhimento e
contemplagédo. Enquanto quem se recolhe diante rdanodérgulha dentro dela e nela se
dissolve, o distraido faria a obra mergulhar em‘eiyolve-a com o ritmo de suas
vagas, absorve-a em seus fluXdsSeria um modo de recepcdo que se realiza mais pel
hébito do que pela atencéo, representando paramBenp sintoma de transformacgdes
profundas nas estruturas perceptivas. Benjamin ammp recepcédo da tela de um

quadro com a tela do cinema:

Compara-se a tela em que se projeta o filme coelaaeim que se
encontra o quadro. Esta convida o espectador @ropidcao; diante
dela, ele pode abandonar-se as suas associacaete Bo filme, isso
ndo é mais possivel. Mal o espectador percebe mageim, ela ndo é
mais a mesma. Ela ndo pode ser fixada, nem comquatro nem
como algo de real. A associacdo de idéias do empmcté

interrompida imediatamente, com a mudanca da imagésso se

2" BENJAMIN, Walter. “A obra de arte na era de syarodutibilidade técnica”. In: Qbras
escolhidasMagia e Técnica, Arte e Politica: ensaios sobgeatura e histéria da cultura. Sao Paulo:
Brasiliense, 1985b. p. 193.
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baseia o efeito de choque provocado pelo cineng,aumo qualquer
outro choque, precisa ser interceptado por umaatesaguda®

O cinema espelharia a légica do olhar predominaatenodernidade: aquele
adaptado a aceitar como natural a mudanca do fecatehcdo de uma coisa para a
outra. A atencdo torna-se distraida e fragmentétadeddas imagens que se oferecem
ao olhar num fluxo de mudanca. A partir das angligeBenjamin e Crary e observando
o cenario audiovisual contemporaneo, podemos notar reafirmacao desta “logica de
olhar” no campo cinematografico hegemaonico, prialciEente apds a incorporacdo da
estética do videoclipe, que elevou a outro patamédgica de edicdo das imagens
através da montagem frenética. O cinema sensacionm expoente maximo é a
producdo hollywoodiana, prima pela velocidade, pekwesso de artificios e pela
montagem como ancora de suas narrativas. Notadeyjeemnelocidade e o ritmo das
imagens dos filmes hollywoodiande acao, recheados de efeitos especiaappings
generalizados, solicitam um aparelho perceptivaddenente treinado para deslocar a
atencdo do espectador de uma cena para outraaMde, o choque da passagem se da
de forma quase imperceptivel. Uma imagem apagaaagnte a outra, ndo havendo
intervalos possiveis entre o visivel e o invisivgésta passagem frenética de uma
imagem a outra, selecionamos 0 que nossa visaoortan@ aprendemos a ignorar
certas periferias do quadro. O que é possivel,adés®na, fruir destas imagens?
Certamente captamos apenas alguns pontos do gquaerocostumeiramente sao
pensados como fundamentais para a compreensao rddiviaa Estes pontos séo
centralizadores da agcao, o que primordialmenteataiir a atencdo do espectador.
Outros pontos passardo complemente desapercel@dosmema, aqui, ndo opera no
sentido de um ver a mais, ao contrario, a percepca@l do espectador € diluida e o
tempo do olhar se contrai. Podemos dizer que acumapaos uma historia, assistimos
ao filme, mas ndo podemos afirmar que vimos tudo.

Em sua carta a Daney, Deleuze afirma que “o teonpematografico ndo é o
que escorre, mas o que dura e coexXist&las frente a um tempo que escorre, no qual o
que parece importar € a velocidade, a impressadiataeque um filme de Kiarostami

transmite é a de um desencontro de temporalidamhescseu espectador. Mais ainda, o

%8 BENJAMIN, Walter. “A obra de arte na era de suprodutibilidade técnica”. In: Obras
escolhidas Magia e Técnica, Arte e Politica: ensaios soltegaktura e histéria da cultura. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1985b. p. 192.

2 DELEUZE, Giles. Carta a Serge Daney: Otimismo,sjgeismo e viagem. In: DELEUZE, Gilles.
Conversacdes: 1972-1990. Rio de Janeiro: Ed. 3Rd$.96.
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tempo de Kiarostami choca-se com a temporalidadprdprio cinema predominante
nos grandes circuitos. Planos-sequéncias e umar rpaimanéncia das imagens no
quadro sao procedimentos padrao em seus filmasam\oferecer uma maior duragcéo
do olhar. No entanto, o que garantira a qualidadtedolhar é o seu grau de atencédo a
cena. Mas como, em tempos tdo fugidios, fazer eltar durar sem afugentar o
espectador, sobretudo quando a acao se esvanpgist amplia a sensagcao de um
tempo que ndo passa? E como sustentar a ateng@peltiador uma vez que ela parece
ter, segundo Crary, uma duracéo limitada?

7

O cinema enquanto movimento é impressdo de presengaanto
gue movimento organizado, é uma organizacdo doaempforma de
acdo. Se a acdo perde a sua preeminéncia, se Ige &ais
“suspense”, mas suspensao, se 0 espectador nais éntegrado ao
centro da acdo, mas se encontra em posicdo coatdrapl a
organizacdo do tempo como acdo e histéria entracrise, e é a
contemplacéo e o proprio tempo que se tornam obijefime *°

A estratégia adotada por Kiarostami segue a lodgaasubinformacdo, como
observou Bernadet er@aminhos de KiarostamiA ideia € privar a0 maximo o
espectador de informacfes pois isso 0 tornara atargo a qualquer pequeno evento
gue possa emergir da imagem, como meio de supaircaséncia e servir de pista para
compreensao da historia. Ja podemos notar, aquagp®cto crucial: a subversdo do
conceito de espectador atento, isto €, a premesgel € a acdo que captura e prende 0
olhar que tende a dispersdo nos momentos em queE mmisa ocorre. Na obra do
iraniano, na contramao dos ditames comerciais,ntquaenos a¢ao, mais atencéo. Os
planos séo longos e quase “nada” acontece. Tarkafiskou certa vez que “se vocé
prolonga a duracdo de uma tomada, primeiro ficademtio. Mas se a prolonga mais,
fica interessado nela. Se a prolonga ainda maiss oova qualidade, uma nova
intensidade de atencdo nasteEsta nova qualidade de atencdo é que possibitiara
espectador um ver a mais, através de um olhamateémia vez que o olhar distraido s6 é
capaz de captar a superficie das coisas. E impersalientar que a subinformacao,
apontada por Bernadet, deve ser concebida menasigograncia e mais em termos de

uma disponibilidade para a criacdo do espectador.

% ISHAGHPOUR, YoussefLe cinéma Un exposé pour comprendre. Un essai pour réfléétris,
Flammarion, 1996, p. 74.

31 TARKOVSKI apud BIRD, Robert. Andrei Tarkovski. Efients of Cinema. London: Reaktion Books
Ltd, 2008. P. 197.
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Rudolf Arnheim analisa a intima relacdo entre caolatento e a criatividade.
Segundo Arnheim, “a contemplacdo profunda do objetser representado ou
interpretado, bem como de cada etapa do traballum éequisito essencial de toda
criacd0"* E durante a inspecéo profunda que nos afastamomdo normal de ver o
mundo, diz o autor. Esse olhar distinto e contetivalanada tem a ver, entretanto, com
passividade. O autor aponta que a natureza dansplatgdo tem sido frequentemente
mal interpretada. Tendemos a ver a contemplacao coma atividade puramente
passiva, quando ela é essencialmente ativa. Natenfzara Arnheim, “a contemplacao
nao se assemelha a atitude do espectador médmé@lem respostas a oferecer para a
pessoa que ndo fizer perguntd$”"E o cinema de Kiarostami € um cinema
fundamentalmente de indagacdes.

A partir dos diarios de Simone Weill, Alfredo Basialisa a sua pedagogia do
olhar e destaca quatro dimensdes: a perseverangaspmjamento, o trabalho e a
contradicdo. A perseveranca e 0 despojamento $ewdartantes para nossa analise,
pois aproximam-se de uma certa pedagogia do oll@iocgespectador deve adotar nos
filmes de Kiarostami. Exercitando a perseveranaBdsi, a atencdo deve enfrentar e
vencer a angustia da pressa por respostas; mardendmta e pausada. Vencida a
pressa, a atencdo, é sobretudo uma escolha quoesaalifica para ver e saber,
complementa o autor. J& o despojamento inauguraniétodo para o olhar; um olhar
que se opbe ao desejo classificador, um olhar dgadp, um olhar que ndo quer se
apropriar, rotular, secciondf” Na obra de Kiarostami é fundamental perseverar e
manter a atencdo pausada, especialmente, porqueespsstas vém em doses
homeopaticas, por vezes incompletas e por vezegslesmente ficam em suspenso,
mesmo apos a passagem de créditos determinar aafifmistoria”. Entdo é necessario
ao espectador “pausar” a atencao e através de han aéspojado, que se aproxima do
primeiro espectador kiarostaminiano, ndo se priecigim codificar o que vé, devendo
conceder a imagem e a narrativa o direito a suzefzade mistério.

A guebra de um olhar habitual e este maior grawatdacdo requisitado ao
espectador encontram fortes ressonancias no ocondeit reconhecimento atento
proposto por Bergson eMatéria e MemoriaEm seu livro, Bergson define dois tipos

de memodria: a habitual ou motora e a espontangainfeira é adquirida pela repeticao

¥ARNHEIM, Rudolf. Towards a psychology of art. Loedr Faber and Faber, 1966. p. 296-299.

 |bid.

% BOSI, Alfredo. Fenomenologia do olhar. In: NOVAES, (Org.) O olhar. Sdo Paulo: Cia das Letras,
1988, p.84.
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de um mesmo esforco e que ao se tornar um exet@bitual do corpo, armazena-se
em um “mecanismo que estimula por inteiro um imputscial, num sistema fechado

de movimentos automaticos que se sucedem na mesiam @ ocupam 0 Mesmo
tempo.”** O autor corresponde a este tipo de memodria o reymEmdizado de cor. A

segunda forma de memoaria simplesmente imprime-senddiato, sendo responsavel
pelo armazenamento de todos os fatos de nossa vida.

A memoria habitual atenderia a uma utilidade padpara a vida, onde ha um
prolongando das percepcdes em acdes Uteis e o isTacade percepcdo é abreviado
para acelerar a reacdo ao estimulo recebido. Rags@h, € importante estabelecermos
hébitos para respondermos com maior velocidadeUatero restrito de objetos em
meio aos quais a nossa existéncia se da. Podemmebeeum didlogo com Crary em
termos de relacionar a atencdo a adaptacdo desnossassidades. Ja a memoria
espontanea, que para Bergson € a memoria por Bgigeléegistraria as imagens sob a
forma de imagens-lembrangas sem nenhuma intencéolidade, pelo mero efeito de
uma necessidade natural. Aos dois tipos de merdéseritos, Bergson relaciona dois
tipos de reconhecimento: o reconhecimento automatio reconhecimento atento. No
primeiro, temos “movimentos que prolongam nossagpE@o para obter efeitos Uteis e
nos afastam assim do objeto percebifoE o reconhecimento que permite que o
individuo saiba “servir-se” de modo imediato a ulbjeto que se apresenta a ele. Por ser
um reconhecimento de ordem pratica, que se praleng acdo imediata, ele ndo se
detém na descricdo das caracteristicas dos obj#oso reconhecimento atento, ao
contrario, “somos reconduzidos ao objeto para shafi seus contorno¥” sendo, neste
caso, de fundamental importancia no processo &ipagdo das imagens-lembranca.
Quando ndo ha uma memdria habitual de um objetopscentdo reconduzidos ao
objeto para dele retirar algumas caracteristicaatecdo se deposita e se redeposita
nele de modo sucessivo, implicando, portanto, “woléa para tras do espirito, que
renuncia a perseguir o resultado Gtil da percemprasente® Ha, em um primeiro
momento, uma detenc¢do inicial do movimento quéé@ois continuar em movimentos

sutis de recuperacdo de imagens-lembrancas. Atrdeésm esforco de sintese, a

% BERGSON, Henri. Matéria e Memoéria: Ensaio sobrelacdo do corpo com o espirito. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1990. p.86.

% Ibid. p.111.

7 Ibid.

 |bid. p.114.
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memoria escolhe sucessivamente “diversas imageregas que lanca em direcdo a
percepcdo novd®, possibilitando, assim, o reconhecimento.

A percepcéo no reconhecimento atento, de acomoBReErgson, ndo segue um
caminho associativo operando por adi¢cdes sucessivhgeares. O importante do
processo descrito pelo autor € o acionamento deitts, onde a percepcao se afasta do
presente em busca de imagens-lembrancas e novagmealencada a imagem atual.
Podemos perceber, deste modo, que 0 processoathesamento atento requisita um
maior esforco da atencdo, um momento de contenplgqigd interrompe a acdo. Uma
vez reconhecido o objeto, retoma-se o fluxo seasaotor. Dai a conclusao de
Bergson de que a percepcado é sempre interessaddtaglavpara a acdo, sendo
necessario o abandono de um olhar pragmatico paraassamos ver além dos clichés,
como acrescentou Deleuze em seus estudos sobrenacinido reconhecimento
automatico, diz Deleuze, passamos de um objeto tep,ooonforme associacoes,
permanecendo, contudo, em um mesmo plano. Ja nohecmento atento, o objeto

permanece 0 mesmo, mas passa por diferentes planos.

De modo que Bergson ndo se cansa de girar em t@rseguinte
conclusdo, que também estard sempre presente mInNaEino
reconhecimento atento nos informa muito mais qudnatassa do
que quando tem éxito. Em suma, ndo € a imagem-terparou o
reconhecimento atento que nos da o justo corrdiatonagem otico-
sonora, sdo antes as confusfes de memoéria e azsdosc do
reconhecimento.

Quando associamos estes conceitos com o cineradiada analise deleuziana
da obra de Bergson, podemos concluir que a percepg@&inema classico € habitual e
sensqrio-motora, pois, como no cotidiano, nao eatespecificidade do objeto, apenas
retira dele seus “efeitos Uteis” para a compreerdzimarrativa e passa a imagem
seguinte. E um olhar que tem “pressa” em sabeerdgpcio é conduzida de um objeto
a outro, seguindo o encadeamento dos planos, d¢afjasnacdes possibilitam a
compreensao da narrativa. Somos direcionados egirauito l6gico de encadeamento,
da acao inicial para a resolucéo final. J4 a pefmpa imagem-tempo é atenta, fazendo
distingdes do objeto, gerando imagens virtuaissgiwereconduzidas a ele, como em um
circuito. O olhar habituado a seguir de forma praiga as seqiéncias da imagem-

movimento, 0 seu encadeamento logico é confrontaden um estado de

%9 BERGSON, Henri. Matéria e Memoéria: Ensaio sobrelacdo do corpo com o espirito. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1990. p.116.
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estranhamento, um néo-saber momentaneo que abnetemralo a ser preenchiddA
atencao torna-se mais intensa pois o0 espectadodieste do novo. O cineasta renuncia
pelo espectador a perseguir 0 “resultado Util degpedo” na trama. A consequéncia é
a falha do reconhecimento, € um estranhamento queraonga, permitindo ao
espectador um “ver a mais”. Podemos pensar a pr@oktica kiarostaminiana, a das
trajetérias que sobrepbem-se aos desfechos, ar pdati perspectiva de uma
desautomatizacdo do olhar e desta “rendncia’ a fimafidade, a fim de deter-se nas
“distincdes dos objetos”. Assim, uma paisagem n&onéente cenario onde ocorre uma
acdo, uma estrada n&do necessariamente conduzuganmb espaco, o carro ndo esta as
voltas em perseguicdes policiais. A ideia é frustrgprocesso de reconhecimento do
espectador e fazer perdurar o olhar a fim de percelyue se descortina nas telas em
um nivel mais complexo de percepcao.

Este olhar atento do espectador que contempl& @agsa — e 0 que nao passa —
na tela s serd conquistado, entretanto, em taanmodstru¢cdo de uma expectativa. A
expectativa de um saber. Como vimos, de acordo Bemadet, ele € mais atento
porque é subinformado. Podemos dizer, em um semt#tiato, que todo filme de
Kiarostami € um filme de suspense por provocar spe&ador o desconforto pela
demora de uma informacdo que ndo chega, mas quadamental para o impasse
subjetivo causado por esta lacuna. E € precisarpenisso que a auséncia de acdo ndo
afugenta o espectador, uma vez que existe sempfenigtério” como fio condutor da
trama que sustenta este olhar intrigado que aguesdaucao.

No entanto, € necessaria a distingdo entre tempespkra e tempos mortos. O
primeiro é construido em torno de uma expectatiaajacdo subsequente compensara.
E a légica do “segredo atras da porta” apontadaDaorey, em sua periodizacdo do
cinema emA rampa que faz com que o espectador questione o quarhavpr por tras
da imagem. No cinema classico, o que ha para @retado na imagem seguinte e age
como aquilo que faz passar de uma imagem a outcagdeando-as em uma totalidade
organica. O esquema basico dos filmes classicatafnanta-se em narrar em tempo e
espaco proprios uma trama dotada de personagemsfléos bem construidos e que
devem provocar um efeito de identificacdo no esgeest Em O significante
imaginario Metz afirma que o0 espectador cinematografico gag®r dois
procedimentos de identificacdo que correspondempsitanalise a fase do espelho e a
estrutura edipiana. A identificacdo primaria - asefado espelho - se refere a

identificacdo do espectador com o sujeito da vigh@amera). Mas para que haja
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identificacdo do espectador com o representadomi{@wel personagem), a identificacao
secundaria, é preciso que o espectador primeifmtsa identificado com o sujeito da
visdo. Com a identificacdo secundaria — referentsstéutura edipiana -, é possivel
fazermos parte da narrativa, nos identificando csnpersonagens, seus desejos seus
conflitos. E através deste efeito de identificagéie o espectador toma os conflitos da
trama para si, sendo entdo conduzido por uma teme&oente que retarda o seu prazer
até a resolucdo de todos os impasses e o efeédicatque se segue, onde ele ndo é
frustrado em suas expectativas de uma narratigalégjica. O fascinio que a narrativa
classica exerce sobre o espectador reside, patasnwedricos da psicanalise , na ansia e
no desejo por um mundo estruturado, coerente e eque assegure respostas e
resolucdes para nossos conflitos. Esta talvezusegmdas explicagdes mais provaveis
para o desconforto que certas experiéncias cingnéicas Nnos proporcionam, pois por
identificacdo, ao negar ao personagem a resoluedsed conflito, ao deixa-lo em

suspensao, nos também somos frustrados.

Qualquer narrativa classica inaugura a captacasedeespectador,
impondo uma distancia inicial entre um sujeito sge e seu objeto
de desejo. Toda a arte da narracdo consiste, degnigegular a
perseguicdo sempre relancada desse objeto do dessejo cuja
realizagdo é incessantemente adiada, impedida,cade® retardada
até o final da narrativa. O percurso narrativo Sitis emprega,
portanto, duas situa¢cdes de equilibro, de ndo-temgie marcam seu
inicio e seu final. A situacdo de equilibrio inici@ marcada
rapidamente por uma falha, por um desvio, que eatiaa tentara

preencher, ao final de uma série de impedimentgjdas falsas, de
contratempos devidos ao destino ou a maldade dusr®) mas cuja
funcdo narrativa € manter a ameaca dessa falhadesejo do

espectador de ver finalmente sua solugdo, que marfiaal da

narrativa, o retorno ao estado de nao-tensao ps#japreenchimento
da distancia entre sujeito e 0 objeto de desejpaolcontrario, pelo
H)iunfo definitivo da lei, que proibe para sempssespreenchimento.

Nos tempos mortos de Kiarostami, a espera porostap Nndo assegura uma
recompensa, um ‘“retorno ao estado de nao-tens&wm’.0ROSiCd0, pensemos em
Hitchcock. Um diretor, dizia ele, ndo pode prometarvao; pode até adiar a entrega do
que prometeu, mas ndo pode deixar de entregam sisiso de perder credibilidade e
interesse dos espectadores. O procedimento adptaddiarostami é a frustracdo da

grande promessa - a resolugcédo - e a postergacapedaenas. O cineasta oferece

40 AUMONT, Jacques. A Estética do Filme. S&o Paudpifis, 1994. p.263.
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apenas o minimo, homeopaticamente, para que otadpetnantenha o interesse até o
final da trama. A atencdo deve ser perseveramégigar e vencer a angustia da pressa
por respostas”. Deste modo, decorrem 24 minutadedesnicio deGosto de cerejaté
que seja revelado o motivo do passeio de carrordtagonista; 55 minutos para
sabermos a motivacao da equipe de televisd gento nos levara33 minutos para
sabermos a motivacdo do protagonista e seu filhoaggem até Koker efMida e nada
mais E no entanto, os trés conflitos principais de asnhs tramas permanecem em
aberto até o final do filme: a possivel morte dohee Badii, a aguardada ceriménia
funebre e o reencontro com os dois meninos, respew@nte. Sendo assim, a
“recompensa” da espera nunca vem por meios corv@isi ela suscita mais perguntas
do que oferece respostas.

E interessante também pensarmos para além depsmesros filmes, que de
fato tratavam dos “simples incidentes” , — umad®dente, a licdo de casa, o caderno
escolar levado por engano — a contradicdo apageletexiste em classificar Kiarostami
como um cineasta do comum. Nao ha nada de baralicimio potencial d&osto de
cerejg no terremoto deVida e nada maisou no ritual funebre onde mulheres
desfiguram o préprio rosto e vento nos levaraSao temas que anunciam grandes
histérias e tém o poder de provocar grandes expeaaComo entdo € possivel dizer
gue Kiarostami € um cineasta do banal, do comunifuéstao reside no tratamento
dado a estes grandes temas. Eles sdo como ‘“isc@&s’capquistam a atencdo do
espectador, quando na verdade o0 que interessaneasta € por tras dos grandes
dramas trabalhar os pequenos acontecimentos gqueodegaem de tal forma que ao
final da jornada o espectador pode sentir-se &detou profundamente recompensado.

Logicamente, o que cada espectador considera pesgwmador de um filme é
extremamente pessoal e por isso Kiarostami encenrsta frustra outros. Ha entdo um
procedimento de iludir o espectador com uma refoluque tarda a chegar — e na
maioria das vezes, e nos filmes analisados agaichéga — de modo a alimentar sua
expectativa e ndo afugenta-lo. Trata-se de umatégia para tornar atento o olhar
distraido.

Sem duvida, esta espera sem recompensa aparaatesignifica que o
espectador ndo possa entediar-se, principalmentstdeacostumado com a cartilha
cinematografica dominante. O que eventualmentetrfrus espectador € que a

recompensa deste processo de busca por algo daeatair esta na trajetoria, no prazer
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revelado nos desvios e ndo no ponto de chegadée Nesurso a grande recompensa

pode ser a imagem e o tempo qualitativo que pdissibua fruicao.

1.3. A paisagem como acontecimento

Temos um primeiro ponto: a conquista do olhartatelo espectador. Agora,
cabe a pergunta, o que dar a ver? Na narrativeicdés olhar € sempre orientado para a
acdo. Foi David Griffith que ao aprimorar técnig@asisadas no cinema, consolidou o
cinema classico, observando que a camera devesda fitais a acdo. Isso aproximaria a
cena do publico, criando maior dinamismo. Grifféimbém percebeu que o espectador
tendia a uma maior excitacdo quanto mais breves fassena. Os tempos mortos eram
descartados, sO6 deveria figurar na tela o que siveslevancia para o desenrolar
narrativo. Esta gramatica, que é a base do cinem&ieano até os dias de hoje,
encontra-se tao naturalizada que o proprio Delebservou que a forca desta tradicdo
impedia que ele fosse transformado de dentro,dmdib-se em suas tentativas — o autor
cita Taxi driver (1976) e o cinema americano dos anos 70 - a @arodilichédo que a
criar novas imagens.

Quando Deleuze afirmou, em sua andlise acercamdgeim-tempo, que o
afrouxamento sensorio-motor no cinema moderno fazi@gersonagem tornar-se um
vidente, ele também dirigia esta afirmacdo ao ¢agdec de modo que o esvaziamento
da acdo também o confronta com imagens Otico-sermmras, onde é preciso investir
“os meios e os objetos pelo o olHdr"assim como o personagem o faz. Deleuze
distingue dois regimes de cinema, um organico ecristalino. A narragcdo organica
consiste no desenvolvimento dos esquemas sensotares. Os personagens reagem
as situacdes e a narracdo é veridica no sentidquenaspira a uma verdade, segundo o
autor. O tempo depende da acdo, do movimento. damacao cristalina, as situacées
sensorio-motoras dao lugar as situacdes Oticamera puras. Os personagens nao
visam mais a acado, mas tornam-se videntes, insidoitama crise da acao.

E o terreno da perambulagéo, da errancia. A idgiand movimento sem direcio
definida tem nas trajetorias dos personagens dedt@mi a sua correspondéncia. E
através do carro — que reforca a ideia de um pagson espectador - que 0S
personagens vao e vém, erram 0s caminhos, muias eadam em circulos nas buscas

que empreendem, o que transmite ao espectadoraadieleim deslocar-se sem sair do

“I DELEUZE, Gilles. A imagem tempo. S&o Paulo: Ecadiliense, 1990. p.13.
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lugar. As idas e vindas de carro junto as repedig@gauram um tempo néo-linear, uma
temporalidade circular, que amplia a sensacao deagéo que nao progride. Alguns
exemplos: a crianca fazendo e refazendo o0 mesmmla zigue-zague e®nde fica

a casa de meu amigpas cenas repetidas na simulacdo de uma filmagetavés
das oliveiras a subida e descida a estrada para atender arcelab mesmas perguntas
ao menino sobre a senhora doente@mwento nos levat&Em O vento nos levaré a
impossibilidade de acao frente a uma situacao oge &o controle do personagem que
renova o seu olhar sobre a vida. O olhar do pegamaantes distraido, torna-se atento.
Sobre este Gltimo, Bernadet classifica “é mais ilnmefde espera que de bustatanto
para o personagem quanto para o espectador. Aesim @ personagem déda e nada
mais cuja acdo também atinge um impasse, Bezhad passaservar o entorno,
interessar-se pelo ritmo da natureza e das pesgmasabitam o vilarejoGosto de
cerejg neste sentido, € um pouco mais distinto. A bubzasenhor Badii é mais
dramética e presente durante o filme, mas ela tam@ assume um ritmo acelerado,
nao segue as normas de veracidade da narrativaicag@rata-se de uma imagem Gtica

e sonoro pura. Sobre o cinema da imagem-tempo, &dachfirma:

(...) € um cinema que eleva a faculdade de ver alioniar de
intensidade que a liberta do simples reconhecimemocinema que
da uma visao pura, superior, transcendental; uen@nque ensina a
ver o intoleravel, o insuportavel, algo grande demirte demais,
terrivel demais. Eu diria para concluir: um cinergqae cria
personagens que compreendem ou conhecem o0 quedv rrem de
intoleravel, com o objetivo de resistir — pois sésié diferente de
reagir —, com o objetivo de contribuir para a @mge novas formas
de vida, ou de um novo tipo de relacdo do homema@omndag®®

Um grande abismo de tempo separa tanto os peohgganto o espectador de
algum tipo de resposta para os conflitos. Elesstendem pela narrativa pontuados por
grandes periodos em que nada de substancial efAoedaseu progresso ocorre. Nestes
periodos, algumas cenas em uma primeira visadecgrarendo ter funcionalidade
narrativa: o vento que balanca os trigais, 0 memjue pega uma macéa que cai, 0
personagem que recita um poema a menina que ordevdza en® vento nos levara

0 encontro com um gafanhoto &fida e nada maisSao acontecimentos minimos que

“2 BERNARDET, Jean-Claude. Caminhos de Kiarostamo. Bdulo: Companhia das Letras, 2004. p.79.
43 MACHADO, Roberto. Deleuze e a crise do cinemasités Artigo apresentado na V edicdo dos
Seminarios Internacionais Museu Vale, 2010. p.208.
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se alongam, inserem pausas, vazios e quebramagfeslde causalidade da narrativa

organica, introduzindo descontinuidade.

Os fatos comuns sdo ordenados no tempo, dispastesiad seqliéncia
como numa fila. Ali eles tém seus antecedentesag sonseqiiéncias
gue se agrupam apertados, pisam 0s calcanharesimitros, sem
parar, e sem qualguer lacuna. Isto tem a sua iépod para qualquer
narrativa cuja alma seja continuidade e sucessas.djue fazer com
0s acontecimentos que n&o tém seu préprio lugempo?*

Para Deleuzea narrativa organica sO € capaz de apreender oefat@o o
acontecimento, pois supde uma temporalidade litg@no aponta Pelbart, “no seio do
tempo continuo dos presentes encadeados, insinc@stantemente o tempo amorfo
do acontecimento, com seus paradoxos, sua loge@itay jamais sacrificada em
proveito de alguma coeréncia superfarPara Deleuze, “o tempo morto ndo esta entre
dois acontecimentos, ele esta no proprio acontetonele constitui sua espessifa”
Dai sua afirmacdo de que somente o cinema — cogastaes como Ozu e Antonioni —
pode captar o acontecimento.

Nos filmes de Kiarostami, a paisagem mais do qugar o lugar da acéo — por
menor que seja — € 0 que de fatmnteceperante o olhar do espectador. Neste tempo
em que esperamos que a qualquer momento se facaeueiacdo ou se desencadeie
uma acdo, € recurso mais do que recorrente a cplatgfio de paisagens que,
costumeiramente, sobrepdem-se a dialogos entrenagsns no carro em movimento.
As tomadas sdo longas, as vezes com a camera is@Bst€l, como a nos inserir no
fluxo das paisagens. O tempo torna-se sensives prakellingslentos que a percorrem.
No inicio deO vento nos levar&do cerca de 5 minutos de contemplacédo até que os
personagens saiam do carro, que por vezes desagananeio a natureza.

Quando Kiarostami enquadra uma paisagem ao ire/ésguadrar a “acao” que
ocorre dentro do carro — o dialogo entre os pegEma -, frustra-se a expectativa do
espectador e a0 mesmo tempo aproveita-se delgparder a sua atencao e tornar a
paisagem objeto de contemplagdo atenta — mesmaeetg pode levar a algum lugar
na trama. Do ponto de vista narrativo, certamesiti@ snais coerente fixar a camera no

didlogo, captando feicbes dos personagens e p@ssintdezas. Mas como afirmamos,

4 SCHULZ, Bruno apud PELBART, Peter Pal. O tempo rémnciliado. S&o Paulo: Perspectiva, 2004.
P.93.

> |bid. p.95.

“ DELEUZE, Gilles. Conversacdes: 1972-1990. Rioateeito: Ed. 34, 1992b. p.198-199.
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0 que Kiarostami escolhe enquadrar ndo segue codesnnarrativas. Quando o
personagem fala, € costumeiro que nossa atencéohdete em seu rosto ainda que o
dialogo ndo tenha necessariamente uma funcionalidadativa. Mas se no lugar de
um rosto que fala, temos uma paisagem, nos resteropla-la. A dissociacdo entre
som e imagem nao sO conduz o olhar do espectagaisagem como confere a ela
opacidade, pois ao contradizer a imagem, nao diogk sua percepgao, nao oferece
uma leitura transparente. Com um maior tempo dec&gdo e um novo grau de

atencdo podemos enxergar mais do que sua superficie

Embora estejamos vinculados a realidade, me pa@ee primeiro
passo para chegar ao cinema [que faco] consistgushrar essa
realidade. Minha voz me pertence quando falo, ar@nizacdo da
minha voz com a minha imagem afirma minha realidMbes extrair
ou separar 0 som da imagem nos aproxima de umidicagao nova,
que é a propria estética do cinema [...] Na praseparamos as coisas
e, com um novo ordenamento, obtemos uma coisa ddesente da
realidade habituaf’

As paisagens de Kiarostami estdo longe de seramadorno para oS
personagens ou puro elemento de elucidacédo narrdi@is do que isso, elas parecem
se impor aos personagens, através de seus cosgidaries gerais, da dissociacado que
as coloca em relevo. Ishaghpour aproxima a obrairdgasta a miniatura persa onde o
mundo € mais importante que o homem e no qual a ac® drama ndo sdo
determinantes e sim as coisas, os detalhes e gaaizacdo ritmico-ornamental. E
como se Kiarostami antes pensasse na paisagenois degerisse a historia, que nasce
a partir dela. As historias funcionam mais comotgxt®s para a contemplacdo da
natureza, para renovacgao do olhar dos personagbres que os cerca. Assim como 0
médico deO vento nos levargue confessa a Bezhad que em suas consultas pelo
vilarejo, o que ele ganha realmente é a oportueidd& contemplar a paisagem, a

grande recompensa do espectador atento € maigarm@amenos a historia.

Muitas vezes declarei a meus amigos: Essa é a ¢oisa que me faz
temer a morte. Nao tenho o medo de morrer, maéia ik perder a
natureza que ainda tenho, a possibilidade de cptdero mundo.
Porque o Unico amor que aumenta de intensidadéaadia, enquanto
0s outros amores perdem sua forca, € o amor peleera, € por esse
motivo que meus préximos filmes ainda continuardobaervar a

4" KIAROSTAMI, Abbas apud BERNARDET, Jean-Claude. @ams de Kiarostami. S&o Paulo:
Companhia das Letras, 2004. p.63.
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natureza, e de fato seus temas constituirdo urexpogbara encontrar-
me de novo no meio del&.

Ao analisar os modos de funcionamento das imagassarrativas, Ranciere
afirma que a imagem € ao mesmo tempo o que engarih@io e 0 que eventualmente
a faz estacar. Ela desliza entre trés funcdessem@utoapaga, ora se impde como um
elemento significante forte, onde a narrativa sééincia de sua elucidagéo e ora torna a
narrativa va. Podemos pensar, em Kiarostami, nunzgem que desliza sutiimente
entre as duas ultimas funcdes. Ela ndo é indissglai®d discurso, mas “a cada instante
ha uma suspensao possivel da imadémhde ela pode impor-se mais como “presenca
sensivel” do que como elemento do discurso. A [@edld do cineasta pela fotografia
denuncia um desconforto com a relacdo de subo@bnalp imagem a narrativa
cinematografica. Para Kiarostami, a historia p@teim efeito opressor sobre a imagem
e a percepcdo do espectador. Nosso olhar no cidelmabitualmente narrativo no
sentido de que sempre procura na imagem uma histinientacdes acerca dela. Os
recorrentes enquadramentos de paisagem a substég#io funcionam nos filmes como
possiveis momentos de suspensdo em que o olhaspdatador pode fruir as belas
formas e a imagem recupera um certo direito ddidara partir de um olhar mais
estético e menos narrativo. Por conseguinte, ccesgar também pode estabelecer uma

relacdo mais criativa com ela.

Nem sempre sou cineasta, pelo contrario, realizdilome a cada dois
ou trés anos, mas freqlientemente as regras nagati¥ impedem de
realizar certas imagens que tenho em mente. Naneinfelizmente,

€ preciso contar uma histéria, ao passo que ngrffta somos mais

livres (...)*°

“8 KIAROSTAMI, Abbas. Duas ou trés coisas que seivim. In: Abbas Kiarostami. Sdo Paulo: Cosac
Naify, 2004. p.188.

9 Entrevista realizada em junho de 2000 por SophigirG Stéphane Delorme e Mathias Levin para a
revista Balthazar. Tradugéo: Luiz Soares Junior.  spbiivel em
http://dicionariosdecinema.blogspot.com/2009/09&sista-jacques-ranciere.htsml Acesso em. 01 jan
2011.

Y KIAROSTAMI, Abbas. Duas ou trés coisas que seirie. In: Abbas Kiarostami. Sdo Paulo: Cosac
Naify, 2004. p.184.
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Imagem 2

A paisagemQ@eento nos levara
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CAPITULO 2 — A COAUTORIA
2.1. Arelagao com o espectador

Em Introducéo a Teoria do Cinemd&obert Stam afirma que a histéria do
cinema ndo é apenas a histéria dos filmasneastas mas também a histéria dos
sucessivos sentidos que o0s publicos tém atribudddilnes. Stam investiga o periodo
de crescimento de interesse dos analistas por sadifexenciadas de espectatorialidade.
De acordo com o autor, este interesse veio a rebo@s teorias da recepcdo na
literatura relacionadas aeader response theode Stanley Fish e Norman Holland e
a recepcao estética produzida na Escola dastKoz na Alemanha. Segundo o
autor, é possivel aplicar igualmente ao espectddocinema, o papel ativo no
processo comunicacional dado ao leitor pel@&tiea da recepcdo, pois ele também
preenche constantemente “lacunas” do texto filreiéotambém obrigado a compensar
certas auséncias (a falta da 32 dimensap,egemplo). O espectador ndo €, para
Stam, um elemento passivo e totalmente iludido comperspectiva de Baudry. E, ao
contrario, alguém que investe intelectualmenteieendo as lacunas das imagens e
que produz pensamento a partir de suas operacadeaise

Analisando sob esta perspectiva, nunca houve seobama de passividade do
espectador cinematografico. Toda a obra de arteroao menos um grau minimo de
interatividade, jA que mesmo o receptor mais passienvolvido pela ambiéncia da
obra. O espectador de cinema ndo € excec¢do, umgueaté mesmo sentado na
cadeira, quando assiste ao filme, o constroi tamk@nzinema, como obra estética,
destina-se ao espectador. E com ele que se estlmetialogo, é nele que as imagens
repercutem e é o seu olhar que “lhe insufla vidafo afirmou Godard. O que vamos
encontrar sdo posturas mais ou menos engajadagnsaugdo de sentidos do filme,
uma distingdo de posicionamento determinada ppto de imagem que se impde ao
individuo.

Os filmes de Kiarostami, como vimos, sdo marcadwsuma minimizacao do
enredo e pela subinformacédo. O resultado disto & oanrativa aberta, cujo sentido
quase sempre nos escapa, permanecendo semprepemssufqui, entra em jogo uma
das questbes mais caras ao cinema do iraniano qadilderdade de criacdo do
espectador e como isso aponta para uma outra aosspectatorial. Esta postura se

refere a uma maior intervencédo do espectador ncepso de significacdo do filme, o
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que configura para Bernadet uma estética relacienalseu cinema. Elaborada na
década de 1990 pelo critico e curador francés AlcBourriaud, a estética relacional
pode ser definida como tendo como foco principgreocupacao com as relagoes
humanas na arte, do artista com o0 que o rodeianesea publico. Na arte relacional, os
repertorios individuais estdo a servi¢co da conatrude significados coletivos, o que faz
com que a participacdo do publico seja um fatoddémmental na concretizacdo de tais
propostas.

A Unica maneira de prefigurar um cinema novo resitleum maior
respeito pelo papel desempenhado pelo espectadopregiso
antecipar um cinema “in-finito” e incompleto, de doo que o
espectador possa intervir para preencher os vaamdacunas. A
estrutura do filme, em vez de solida e impecavelyeda ser
enfraquecida, tendo em conta que ndo se devemrdeixapar os
espectadores! Talvez a solucdo adequada consistestimular os
espectadores a uma presenca ativa e constritiva.

Kiarostami classifica como estrutura “sélida e éwgvel” o que conhecemos
como narrativa classica, linguagem cinematografica se consolida hegemdnica com
Griffith e cujo maior expoente de producadiéllywood Segundo David Bordwell, a
estrutura classica é baseada em uma cadeia |G@is@aicque se divide em exposicao,
desenvolvimento e resolugdo do conflito. No cinectéssico, a narrativa busca o
esclarecimento da histéria que avanca sistematid@mebrindo brechas que
rapidamente sédo preenchidas. O desenvolvimentauzom@spectador as respostas das
questbes colocadas pela trama. Filmes concebidof®rote uma narrativa classica
tendem a emitir uma versdo completa, fechada deates, ndo oferecendo muitas
oportunidades para a participacao criativa do e¢ager, incitam-no a uma postura de
maior passividade. Com suas técnicas subordinadelsréza Otica e narrativa, o
espectador ndo tem maiores dificuldades em assimikentido das imagens prontas

que lhe s&o direcionadas, ancoradas pela montagean € I6gica.

A narracdo classica tende a ser onisciente, poagsuialto grau de
comunicabilidade e ser apenas moderada autocotescien seja, a
narracdo sabe mais do que qualquer um dos persenagetodos
eles, esconde relativamente pouco (basicamentei€ovgi acontecer
a seguir’) e quase nunca reconhece que esta gimdiiao publico>?

> KIAROSTAMI, Abbas. “Duas ou trés coisas que seimdien”. In: ABBAS Kiarostami. S&o Paulo:
Cosac Naify, 2004. p. 183.

®2 BORDWELL, David.. O cinema classico hollywoodiammrmas e principios narrativos. In: Ferndo
Pessoa Ramos. Teoria Contemporanea do Cinema, ¥dluBéo Paulo: Senac, 2005. p. 285.
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Como vimos no capitulo anterior, ao analisar os esade reconhecimento das
imagens propostos por Bergson, o tempo de recankatd das imagens tem uma
intima relacdo com a criatividade. No reconhecimeatitomatico, o tempo de
reconhecimento das imagens € menor e o espectadoki@do pelos clichés que
possibilitam o reconhecimento. A nossa atencdo t@oemedirecionada de uma
informacgé&o a outra sem necessidade de detencammbsso, o espacgo de intervencao
do espectador também diminui. J& 0 reconhecimetetttcaimplica um processo de
criacao e reformulacdo do objeto percebido, com cot@boracdo ativa do espectador
através do resgate das imagens-lembrancas quediien@mtes para cada um. Portanto,
guanto mais ambigua uma imagem, mais tempo de hecinento ela solicita, e por
conseguinte, mais engajado o espectador se en@ontrdeu processo de significacao.

André Labarthe, em seu prefacio ao livro de AndagiB sobre Orson Welles,
afirma que o grande mérito de Bazin foi o de tedodaome “a esse despertar do
espectador de sua passividade lendaria e astgasnovo que dai em diante seria dele:
o de produtor de sentid3>No livro, Bazin analisa justamente a ruptura entoinema
classico, onde um autor criava, de acordo com g&#&#o,vum discurso univoco e um
cinema moderno, neorrealista. Para Bazin, o nd@mea surgia como 0 movimento
responsavel por "reintroduzir a ambigiiidade naugs® da imagenT ao renunciar a
montagem cuja esséncia se oporia por naturezarass@ da ambiguidade, pois ao
impor uma direcdo tende a dar uma unidade de serfiid acordo com o autor, a
técnica ndo possui nenhuma relagdo essencial emajmao deve apresentar nenhuma
significacdo, muito menos dirigir a apreensao aeides pelo espectador.

Em oposicao a tirania da montagem, a profundidadeachpo e a utilizacdo do
plano-sequéncia surgiam como fundamento de uma nelegdo do filme com o
espectador. Bazin acreditava que por colocar ocesp@ numa relacdo com a imagem
mais proxima a que ele mantém com a realidade, snaiso procedimentos, em
decorréncia de sua estrutura, implicariam em uraatmental mais ativa destengse
enscene enquanto que, na montagem analitica, ele séspréaigir sua atencdo para a
do diretor, que escolhe para ele o que deve st, i solicitando um minimo de

escolha pessoal. Na visao ideal baziniana, soneeptano-sequéncia e a profundidade

>3 BAZIN, André. Orson Welles. Trad. Dulce Dias. Lagb Livros Horizonte, 1991. p. 11.
* BAZIN, André. O Cinema: Ensaios. Trad. Eloisa dejo Ribeiro. Sd0 Paulo: Editora Brasiliense,
1991. p.77.
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de campo séo recursos capazes de garantir a kileedgaparticipacdo do espectador que
devera preencher as lacunas mencionadas por Starmoriseguinte, o sentido do filme
sofre variagdes de acordo com o espectador, n&® saguindo a ditadura do discurso
imposto pela montagem classica.

Assim como Bazin, Deleuze também observou no cinawderno uma relacao
intelectual com o espectador distinta do cinemasaé. A construgdo de significados
gue antes era feita a partir do encadeamento dagems associadas é agora feita a
partir de reencadeamentos a partir do vazio. Gadgem se separa das outras para se
“abrir a sua proépria infinitude” e “o que faz adgfo, dai em diante, é a auséncia de
ligacdo, é o intersticio entre as imagéhsDeste modo, é em cada plano que o
espectador constroi o significado.

E importante salientar que embora o plano-sequéfei@ca uma dificuldade
maior a percepcdo do espectador, ndo é a sua simplezacdo que garante a
ambiguidade do filme. Assim como ndo é o simples ds montagem que a limita.
Basta lembrarmos de Godard que explorava as pateladles da montagem
descontinua e realizava um cinema profundamentbiadr Portanto, a nova postura
que o cinema moderno solicita do espectador prosténuma proposta estética do
realizador queonscientement@ga com a ambiguidade na obra a fim de dialogar
forma mais ativa com o publico.

Pensando nas possibilidades de intervencdo dactadpe na construcdo de
significados, podemos refletir sobre o conceitoollea aberta proposto por Umberto
Eco. O autor trabalha a questao da abertura iet@tpra a partir do processo fruitivo da
obra de arte. Quando Eco escreveu os artig@3bda aberta o neorrealismo ja havia
surgido ao final da Segunda GuerraMoaivelle Vaguestava comecando. Eco caminha
no sentido de uma abertura que ndo esta somemal@dade, como afirmava Bazin,
mas estafundamentalmentena obra de arte. E o autor que abre méo de efeveca
forma univoca, para deixar o espectador formulaew proprio sentido a respeito da

obra de arte que deve ser vista como uma "mensagefamentalmente ambigla, uma

** RANCIERE, Jacques. “De uma imagem & outra? Releuas eras do cinema”. Trad. De Tradug&o de
Luiz Felipe G. Soares. Intermidias. Disponivel em:
<http://docs.google.com/viewer?a=v&g=cache:_bTFdcTmwww.intermidias.com/txt/ed8/De.pdf+ranci
ere+imagem-+a-+otura+deleuze&hl=pt-
BR&gl=br&pid=bl&srcid=ADGEEShbDuflev89eS2M_LqOiBxpFgp6PdYRwZ7DnKSTgFFZEbr9im
VIN_Hgvr-PQ97gjb3QPeQRrb-
K_CZH2FReYFLN1tvD2HQLOxsRYx1t7K_uf7bvONLNng3hlasCc®bkbswmmé&sig=AHIEtbSCYfc
6iU-Ot_Q6eo0TuQwbAQjlI8sw>. Acesso em: 01 jan. 2011.
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pluralidade de significados que convivem num sdii@ante.®® A ambiguidade
deveria, entdo, obrigatoriamente estar presentdra tornando-se uma peca essencial.
A estrutura de uma obra aberta é para Eco, o mamekl que descreve um grupo de
obras enquanto postas numa determinada relacdwdreom seus receptores” Estas
obras admitiriam “atos de liberdade conscienteinp@ios pelo autor ao interprete ou
publico que torna-se “centro de uma rede de retagiesgotaveis entre as quais ele
instaura sua proépria forma, sem ser determinadaipar necessidade que lhe prescreva
os modos definitivos de organizacéo da obra frifa.

Esta abertura formal na propria obra € uma céodgyioritaria no cinema de
Kiarostami, onde o investimento na polissemia tiaaafaz parte de uma proposta
estética do autor. E a sonegacéo de informacé@zia principal da multiplicidade de
sentidos que os filmes podem gerar. As lacunasdefixadas intencionalmente a
vontade do espectador ao qual o filme concede trdiberdade consciente”. E a partir
do preenchimento destes espagcos em branco queastanncentiva a possibilidade de

apropriacéo da obra de arte.

N&o acredito num cinema que apresente ao especdpdoas uma
versao da realidade. Prefiro oferecer varias int¢apdes possiveis,
de forma que o espectador fique livre para escolléeaconteceu de
eu encontrar espectadores que tinham mais imagrag&ue a que
eu mesmo tinha posto nos meus filmes. Gosto guremna deixe 0

espectador livre para interpretar, como se o fiimsse set.

No entanto, neste movimento de aproximac¢do comemma moderno, devemos
estabelecer distanciamentos. Dai a nossa preo@ybestle o inicio desta pesquisa, em
nao categorizar o cinema de Kiarostami, principat@eporque € isto que confere
frescor a sua obra. A ambiguidade presente nowdilde Kiarostami ndo deve ser
confundida com o hermetismo de um Godard ou um &gsgrandes expoentes de um
cinema aberto cuja narrativa muitas vezes condagpectador a complexos quebra-
cabecas. Os filmes sdo costumeiramente narraticgdes onde o maior desafio do
espectador é lidar com a demora e aceitar o na.9dhs este ndo saber ndo é obscuro
como umpuzzlea ser solucionado. A ambiguidade provém mais armacéao, de

uma narrativa que oculta mais do que mostra, iramglo um leque de possibilidades

* ECO, Umberto. A obra aberta. S&o Paulo: Persgect®91. p.22.

> Ibid, p.41.

8 KIAROSTAMI apud BERNARDET, Jean-Claude. Caminhas Kiarostami. Sdo Paulo: Companhia
das Letras, 2004. p. 52.
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narrativas que fica em aberto impedindo a compéeenstal da historia, do que de
informacgdes desconexas que o espectador possatranabficuldades em ordenar. No
entanto, assim como sua ambiguidade ndo deve semciida com hermetismo, a sua
simplicidade narrativa nada tem a ver com uma vs@mpldria do mundo e sim com
um mundo que “n&do se fecha sobre si mesthil&o existem certezas nos trajetos, tudo
transcorre em meio a instabilidade. A interrupc@s @ursos continuos rompe a
linearidade narrativa e a conduz a uma incompletiidem cinema de possibilidades.
Os finais, usualmente abertos, ndo sdo a Unicamiafto pendente nos filmes. Ha
muitas outras questbes que simplesmente ficam spesso e, como de habito, € o
espectador que tem de escolher.

Em Vida e nada majsum homem parte de carro com seu filho rumo a Koke
atras dos irmdos Ahmadpur que participaram do fllmde fica a casa do meu amigo?
apos a noticia de um terremoto que atingira a cedé& Gilan. Em momento algum se
tem certeza da ligagdo exata do homem com o fiRnde ser o diretor — e o publico
tem total liberdade para inferir que seja o alterdg proprio Kiarostami, visto que um
espectador mais informado sabe que o fato tem foedé na realidade — ou alguém
que simplesmente participou da producdo. Estardgéo nunca € dada. E o trajeto
para descobrirmos o que pretende o homem e pam\vaidé tdo sinuoso quanto as
estradas. O espagco € uma fonte de instabilidade @agspectador, permanecendo
sempre indeterminado e em aberto, podendo sempeentbecar em outras “estradas.”
E um “espaco em construcdo”, onde é o olhar docemper que vai lhe atribuindo
coordenadas a partir das idas e vindas dos pemsasiagualmente desorientados.

Na trajetoria até Koker, o protagonista pede mfbogdes diversas vezes a
estranhos. Na primeira cena, no pedagio, sO sabgu®a estrada — que nao sabemos
para onde vai — esta tumultuada devido ao terrenidosegunda parada, 0 homem
pergunta como chegar a Rudbar. Passam-se 26 moudoslo ele pergunta finalmente
o caminho para Koker. O espectador oscila, vaile&avem suas conclusdes. Aos 33
minutos, o protagonista mostra o cartaz com a do® atores para outro estranho e
confirma suspeitas do espectador que tenha @stie fica a casa do meu amigd?
mesmo ocorre com a suposta homossexualidade dorsBabii emGosto de cereja.
Ha um tempo longo de especulacdo conferido ao esfmradurante o qual ele trabalha

basicamente com sua intuicdo acerca dos fatos.

** BERNARDET, Jean-Claud€aminhos de KiarostamBao Paulo: Companhia das Letras, 2004. p. 61.
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Sempre falta algo para que possamos firmar osuyréschdo seguro.
O que fica ndo é a resposta a alguma indagacésphicdo de algum
problema, mas o ndo-saber, a hipotese, a posaidjda duavida. A
certeza, nunca. O que fica € o movimento que sendgla no tempo,
ndo a sua finalidade. O que importa na busca & disamismo, ndo
o0 seu objetivo®

Em Gosto de cerejaum homem viaja hesitante pelas estradas sineosdmisca
de alguém que possa ajuda-lo a se suicidar. O s&atulii planeja tomar uma overdose
de soniferos e precisa de alguém para enterr@do, €e ndo responda ao chamado de
seu nome no dia seguinte. A recompensa do ato drémiro. Mas esta informacgéo é
dada homeopaticamente ao espectador que no inievado a conjecturar se Badii esta
em busca de um caso homossexual. Quando descolwiopas o personagem de fato
guer daqueles que aceitam entrar em seu carra 8ing continuamos no escuro em
relacdo a sua historia. Muito mais sabemos daquaelesazem do carro do homem um
local onde acabam narrando fatos de suas vidasvemj soldado inexperiente, 0
seminarista afegdo, o taxidermista turco. Mas qéem senhor Badii? Qual o seu
passado? Quais as suas motivacdes suicidas? Mgisedoos privar desta informacéo
para impedir uma postura condenatoéria em rela¢c&uwiadio, Kiarostami faz com que

Badii possa ser qualquer um de nés em algum mondemossa existéncia.

Imagem 3

O rosto que ndo se deixa “ler” do senhor Badii

Esta possibilidade de apropriacdo do filme apoéjapsetanto, em um sutil
regime de distanciamento/identificacdo com os pergens da trama. As informacdes
parcimoniosas dificultam a criagdo de lagos afstido espectador com 0S mesmos.
Mas é justamente este estado de ndo saber quéilitassiue qualquer um possa se

apropriar da histéria e contribuir com ela a patérsuas experiéncias pessoais e assim,

% BERNARDET, Jean-Claude. Caminhos de Kiarostano. Sdulo: Companhia das Letras, 2004. p. 57.
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“entrar também em um processo de busca, e se aissoticerteza vivenciada pelos
personagens™

Ao negar ao personagem uma identidade definidap&t@ami o transforma em
um enigma cuja vida interior s6 pode ser supodtagspectador. Dai a sua liberdade de
criar em cima da historia do senhor Badii a patéircontribuicdes pessoais, pois é o
repertério que Ihe resta recorrer. Sendo assimfilmess de Kiarostami, um pouco do
espectador habita aqueles personagens. A utilizajgstematica de atores n&o-
profissionais também contribui para conferir a aloraresultado inacabado. A auséncia
de uma encenacéao rigida e controlada, cujo resuéigatevisivel, também abre fissuras
a serem preenchidos pelo espectador no processoordg#rucdo das identidades.
Kiarostami diz que, se pudesse, s6 filmaria o seBladii em planos gerais de modo a
jamais se aproximar dele, tornando-o um mistérazemdo dele uma abstracdo e
tornando o problema do suicidio uma questdo docemper e ndo exclusiva do
personagem.

Podemos observar que o procedimento de manter mON@EeENs COMO
entidades potenciais é o que faz com que o espedtade para si as questdes do filme.
O grau de abstracdo as vezes torna-se mais ratbcgue a simples supressédo de
informacgdes. Kiarostami sistematicamente escond®sto de alguns personagens,
deixando visivel apenas outras partes de seu cBrpssim com a menina que ordenha
vaca na escuridao e vento nos levaré@ com o homem que encontra o protagonista
na estrada e carrega uma carga nas costas quelestanface endida e nada mais
Podemos dizer, portanto, que a auséncia de inf@®sagcerca dos personagens faz
com que a identificacdo secundaria se dé mais etadegi da trama do que dos

personagens.

2.2. O extracampo

Creio que muitos filmes mostram demais, e, desseinzg perdem o
efeito. Estou tentando entender o quanto se poder feer sem
mostrar. Neste tipo de filme, o espectador poder @s coisas de
acordo com sua prépria experiéncia, coisas quevedms, que nao
s80 visiveis®

®1 BERNARDET, Jean-Claude. Caminhos de Kiarostano. Sdulo: Companhia das Letras, 2004. p. 54.
2 KIAROSTAMI, Abbas. Duas ou trés coisas que seinit®. In: Abbas Kiarostami. Sdo Paulo: Cosac
Naify, 2004. p.238.
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No capitulo anterior, analisamos as escolhas deostami no tocante ao
engquadramento, o que o cineasta da a ver. E peste, concluimos, o cinema é uma
operacdo constante de escolha/renincia. Ao optar upo enquadramento, ele
simultaneamente da a ver algo e impede que se deferminando pontos de vista e
guiando o olho do espectador pelo olho da cameéané&sta dialética que o espectador
se frustra ou se satisfaz. Filmes que dao énfaseealesconforto, impelem o espectador
a trabalhar mais ativamente em cima de suas lacdigtanciando-se de sua

passividade.

Foi para o cinema que foi forjada a palavra enquadnto, € no
cinema que ela ganha seu verdadeiro sentido, eadsedé uma
atividade do quadro que funda, também, o desenaunahto.
Cineastas, 0s que dao uma importancia decisivlmagem, sempre
souberam: o quadro se define tanto pelo que el&moquanto pelo
que exclui®

Na definicdo de Aumont, o extracampo € aquele espagginario mais vasto,
no qual o campo — também espacgo imaginario - assattiado e do qual este seria a
Unica parte visivel, mas que ndo deixa de existirseu entorno. Além do quadro, o
espectador sabe que existe outro espaco que réavessto, mas que ao ser escolhida
uma parte deste espaco para permanecer no quadesianmte ficara apenas na sua
imaginacdo, como por exemplo, a aparicdo de apemas parte do corpo do
personagem no quadro ou entdo um olhar que se g@igiga algo além das suas bordas.

Uma outra compreensdo do extracampo que nos é temparencontramos em
Deleuze. Segundo o autor, em si mesmo, 0 extracampeém dois aspectos distintos
por natureza que remetem, por sua vez, a enquack@sndistintos, ja que todo
engquadramento determinara um extracampo. O prindeinm aspecto relativo, através
do qual um sistema fechado remete no espago a njunto® que ndo se vé mas que
pode ser visto, ou seja, aquilo que existe em tdmoampo, como define Aumont. Mas
h& ainda um aspecto absoluto, através do qualtenmssfechado se abre para uma
“duracdo imanente ao todo do universo, que ndoig ama conjunto e ndo pertence a
ordem do visivel® Esse aspecto do extracampo néo é da ordem dooespas antes
do tempo. Os dois tipos de extracampo serdo exjuerpor Kiarostami. E sera pela

tensdo entre campo e extracampo que 0 espectadestadelecer relacbes com as

3 AUMONT, Jacques. O olho interminavel: cinema euyia. S&o0 Paulo: Cosac & Naify, 2004. p. 136.
® DELEUZE, Gilles. A imagem movimento. S&o Paulo: Brasiliense, 1985. p. 29.
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imagens dos filmes. A partir da exploracdo dessdética, o espectador € retirado de
sua posicéo privilegiada de “sujeito da visdo'yedg que tudo vé e percebe e colocado

em uma posigao de indeterminagéo e incerteza.

Num caso, o0 extracampo designa o que existe alhamdado ou em
volta; noutro caso, atesta uma presenca mais itaqiée da qual nem
se pode mais dizer que existe mas antes que &hsist "subsiste”,
um alhures mais radical, fora do espaco e do tdropwgéneos?’

O recurso narrativo do extracampo sera especiaémengortante na obra de
Kiarostami no que tange a contribuicao criativaedpectador. O confronto do cineasta
é direto: os filmes de entretenimento que pretenghastrar tudo ao publico, ao ponto
de tornarem-se, em suas palavras, “pornografiddes além de servir como espaco
deixado a contribuicdo do espectador, a sua Wdizatambém esta intimamente
relacionado a idéia baziniana de que tudo o quisté através das lentes e dentro do
quadro é apenas um recorte da realidade. A totldidd algo que incomoda
profundamente Kiarostami, de modo que a todo teeipaeafirma que ha coisas que
simplesmente no6s ndo podemos ter acesso pela Visd@a-se de um cineasta que
equilibra o visivel e o invisivel, a luz e a somhkita modo que o que ficou de fora do
enquadramento tem forca de presenca na narratisin asomo 0 que esta no
enquadramento. Deste modo, Kiarostami ao optaupocampo ndo aprisiona o olhar

do espectador nas bordas do quadro. Ao contranmopuolsiona para fora deste.

Em persa temos um ditado que afirma, quando algiéanalgo com

verdadeira intensidade: *“tinha dois olhos e pediaismdois

emprestados”. Estes dois olhos tomados de emppeséimaquilo que
quero capturar. E o desejo de luta contra tudo @ agifilmes de
entretenimento fazem diariamente: pretender mottdar ao publico,

a ponto de tornarem-se pornogréficos (...) sinte cada vez que o
espectador tem o impulso de virar a cabeca ou phrar o outro lado
€ porque essas cenas ndo sao necessarias naotelantfario, minha
maneira de enquadrar a agdo obriga 0s espectaglaresiterem-se
mais direitos e a esticar o pescoc¢o para tentargax aquilo que eu
n&o mostro®

De acordo com Bazin, a tela de cinema, por naturemgere sempre 0
prolongamento para o exterior daquilo que é mostrad seja impele o olhar sempre

para um movimento centrifugo, ao contrario do goigoictural que abre o espaco

5 DELEUZE, Gilles. A imagem movimento. S&o Paulo: Brasiliense, 1985. p.25.
 KIAROSTAMI, Abbas. Duas ou trés coisas que seirde. In: Abbas Kiarostami. Sdo Paulo: Cosac
Naify, 2004. p. 184.
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contemplativo apenas para o interior, em um movimeentripeto. Bazin recorre ao
termo “mascara” usado em fotografia e em cinema pasignar o papel negro ou o
filtro que esconde parte da pelicula a ser impoessia. Esta técnica tem por efeito, ao
esconder parte da cena ou objeto fotografado madib, mostrar apenas "uma parte da
realidade”. Ao invocar a técnica da mascara entdelao quadro cinematografico, a
tela constituiria para Bazin justamente esta sigperique a mascara teria deixado
visivel, e que seria, ela prépria parte de uma réigge ainda maior. Por isto a tela
cinematografica teria para Bazin esse poder de risuge existéncia de um
prolongamento daquilo que se vé. O que ocorre @gaedo visionamos uma pintura a
existéncia da moldura fisica reforca a existén@aqdadro. No cinema, apesar do
carater retangular da tela, os limites ndo saeltios, sendo delimitados pela presenca

ou auséncia de luz.

Os limites da tela [do cinema] ndo sdo, como o vol@io técnico

daria por vezes a entender, a moldura da imagem anmaascara que
s6 pode desmascarar uma parte da realidade. A radida pintura]

polariza o espaco para dentro, tudo o que a tetamastra, ao
contrario, supostamente se prolonga indefinidameateniverso. A

moldura é centripeta, a tela centrifuja.

Embora seja pertinente a anéalise de Bazin, quandodetemos na narrativa
cladssica, observamos uma habilidosa capacidadeiateuen mundo que remete a si
mesmo, uma espécie de realidade paralela ondeeatadpr mergulha o olhar. E ao
adotar uma transparéncia Otica e narrativa, eleecdeao espectador uma posicéo
privilegiada, de sujeito que tudo vé e tudo sabeqghi, a auséncia de limites bem
definidos entre luz e escuriddo opera de maneiogtapA escuridao facilita a imerséo
no espaco diegético do filme. Portanto, impelirisd® do espectador para fora do
quadro depende da possibilidade do cineasta daikangem que materializou na tela
“se derramar”, explorando assim a poténcia do extngo.

Em Gosto de cerejaé recorrente que 0s personagens falem bastantguat
possamos Vvé-los. Analisemos um dos primeiros masethd filme. O senhor Badii
avista um potencial primeiro passageiro. A camesaticua focada na expressao
apreensiva do personagem, enquanto ouvimos um hdat@ndo com alguém, mas so

ouvimos uma voz. O que se pode pensar € que o @tdocutor esta longe o

6”BAZIN, André. O Cinema: Ensaios. Trad. Eloisa dajo Ribeiro. S0 Paulo: Editora Brasiliense,
1991. p. 173.
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suficiente para que ndo o escutemos até que o hehmame continua no extracampo -
pergunta a Badii se ele quer usar o telefone. Badiisa, prossegue com o carro, da a
volta e enfim revela-se a nossa vista um homemrelh@o. Este tempo de espera no
qual tentamos construir uma imagem mental do paggn € repetido com o
taxidermista no carro de Badii, que custa a apaeuguanto fala, e com o vigia que so
aparece no final de sua participacdo na narra@vaudio do personagem, de fato,
aparece, na maior parte do dialogo com Badii emgird plano e no ambiente interno
de uma casa mas o que vemos € o senhor Badii dodedora falando com ele.
Encerrada a conversa, o0 vigia sai da casa e reeeia-tela.

Percebemos que os acontecimentos que possam feataood desejo de morte
do personagem ja aconteceram quando o filme condezanodo que o senhor Badii
carrega em suas acoes vestigios de um passadalanagutemos acesso. Portanto, é
importante que o espectador entre em contato cgue @sta além do narrado, com uma
angustia vivida no extracampo, que no entanto mdadie “insistir’ e “persistir’ na
imagem como um sentido velado. A morte € esta goigs inquietante” porém invisivel

e inaudivel que permeia todo o filme.

Para mim, luz e imagem sO podem ter sentido quudtas em
relacdo a essa escuriddo [em referéncia a sequéacitadenha na
caverna). Estamos acostumados a imagens, imageas egidio
constantemente diante de nossos olhos. Até mesiffitgaas tendem
a trabalhar com imagens, e naturalmente no curssedgombardeio
visual, o significado das imagens é completamesteaexido. Eu acho
gue a imagem recobre o seu sentido quando confeomeiscuridéo,
assim como a lu2®

Observamos pelas afirmacfes do cineasta queheatmluz sempre em relacao
a sombra é o que viabiliza um novo olhar. Portamtinyvisivel ndo deve ser entendido
aqui como o oposto do visivel e sim como o que d&raOs filmes de Kiarostami
sempre giram em torno de privacées. E preciso pstéw da morte para tornar-se mais
atento as coisas da vida, no caso dos personagernsorconseguinte, do espectador
também - é preciso estar no escuro para aprendgr a

Se emGosto de cerejags personagens tardam a se revelar, jDemento nos
levara ha personagens que sequer chegam a luz da telpradacédo, Kiarostami

explora o enredo com 11 personagens que nao apgreceentanto sabemos de sua

% ROSENBAUM, Jonathan & SAEED-VAFA, Mehrnaz. Abbagtostami. Champaign: University of
Illinois Press, 2003. p. 119.
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presenca e suas acoes. Os exemplos sdo inUmehosnem que cava 0 poco e que
mantém longos dialogos com o engenheiro, a meniraogdenha a vaca com o rosto
encoberto pela escuriddo e varios personagens as&am pelo protagonista e o
cumprimentam mas ndo vemos. Uma cena particulaemeigressante € a da discussao
entre a velha senhora que serve cha e um homermstasona em local inapropriado.
Escutamos uma longa discussao com um homem e ueqree sequer vemos. Apenas
escutamos. No lugar, captamos as reacdes do emgedlamte da discussao e apenas
temos acesso a uma das partes envolvidas, a senhora

No filme, uma equipe de reportagem, liderada por engenheiro, tem o
objetivo de registrar uma cerimonia funebre tramhial, onde as mulheres desfiguram o
préprio rosto como simbolismo de dor e luto. Nait&jsa velha senhora que
supostamente viria a morrer melhora subitament@staido as chances da
documentacdo da cerimonia. No filme, podemos obsesvtratamento distinto dos
ambientes internos que permanecem no extracamp@mtdutoda a historia, como os
quartos onde o restante da equipe — que tambénpa@ce — fica acomodada e,
sobretudo, a casa da senhora doente, fio condotarodflito. O que impulsiona a
narrativa esta no fora de campo tanto do espectp@doto do personagem.

O tratamento reservado aos ambientes internodréaet intrigante na obra de
Kiarostami, principalmente quando analisado juntgea fascinio pelos carros, Unico
“interior” que parece habitado. Temos &usto de cerejauas cenas interessantes: a da
casa onde 0 vigia se encontra, cujo audio permamagarimeiro plano enquanto o que
avistamos € o senhor Badii do lado externo, e prigr@asa do personagem que s é
vista de longe e através das janelas pelo espedadinal do flme. O mesmo ocorre
com as moradas dos habitantes da regido abalanléepeimoto enVida e nada maijs
dando atencdo especial a cena em que o protaganistea uma senhora a retirar um
tapete de dentro de sua casa. Durante toda a agéoas ouvimos o dialogo que
acontece dentro do local; ndo temos acesso ao atmenem ao esfor¢co da senhora
para retirar o tapete.

Bernadet’ credita esta resisténcia aos interiores, duasasaasprimeira, que
nos parece bastante Obvia, é que os personagefigrissde Kiarostami estdo sempre
em movimento, em busca de algo, o que ndo coadoimaacfixidez das casas. A
segunda possivel causa apresentada por Bernadweteencia do cineasta em filmar

% BERNARDET, Jean-Claude. Caminhos de Kiarostano. Sdulo: Companhia das Letras, 2004. p.43.



52

em ambientes exteriores com luz natural, o quezigdw aparato cinematografico e
deixaria os atores nao profissionais mais a vontade

A estas duas possibilidades poderiamos acrescemtar terceira: a nao
visibilidade dos ambientes interiores relacionaggoposta de Kiarostami de manter o
mistério dos personagens. Eles devem permanecein calpstracdes, entidades
potenciais, flutuando em um limbo. A casa, de fét@algo extremamente identitario.
Para Deleuze e Guattari, “o corpo desabrocha raf’¢asO territorio é expressdo do
corpo, é onde ele se estende imprimindo suas mamcake se confunde. Se tivéssemos
acesso ao interior da casa do senhor Badii serdetpiendo se tornaria menos
misterioso?

Diante destas privacdes, Kiarostami deposita su#iac@ga na capacidade

imaginativa do espectador:

Se sugerirmos ao espectador que ele vé apenasse questra através
das lentes da camera — que se trata de uma visdiada da cena —
entdo ele podera imaginar o resto, aquilo que asta daquilo que
seus olhos alcangcam. E os espectadores tém uma orativa (...)
ndo deixo 0s espagcos em branco apenas para q@ssmg tenham
algo para completar. Deixo-0s em branco para quessoas possam
preenché-los de acordo com o que pensam e qdérem.

Imagem 4

"Hark! Do you hear the whisper
of the shadows? .

A menina deD vento nos levarardenhando a vaca nas sombras

O fato de muitas personagens ndo serem vistaslgwadacidido

desde o inicio e satisfazia algumas questdes queopunha a mim
mesmo antes de comecar a rodar: uma pessoa quecsgra em um
poco e que jamais € vista podera possuir uma dhed#i humana?
Podemos ter pena dela quando a terra Ihe cai pa?cA menina que

" DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. “O que é a Filofia”, trad. Bento Prado Jr. E Alberto Alonso
Mufioz, Coleccao Trans, Editora 34, Sdo Paulo, 1899232.

"I KIAROSTAMI, Abbas. Duas ou trés coisas que seirde. In: Abbas Kiarostami. Sdo Paulo: Cosac
Naify, 2004. p. 182-183.
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ordenha os animais no curral ndo terA uma persiao@i mais

interessante justamente porgue se encontra imeasasouridao?

Procurei transmitir a fisicidade das personagesrs, sontudo, jamais
mostra-las. Creio que, afinal, o espectador naceseue as

personagens sejam ausentes; alias, acho que pdecabe dotadas de
um corpo proprid?

O recurso do audio é de extrema importancia coirstib-se como o elo de
comunicacao do espectador com o extracampo. Tbatim a privacado do visivel,
também nos obriga a ser mais atentos a pequenakheatetsonoros que passariam
desapercebidos em um filme convencional, tais cortmm de voz dos atores — o0 que
serve para materializar em nossa imaginacao egtasg “invisiveis” — e outros sons
em geral que estejam no extracampo, como os rdimoselicopteros que sobrevoam a
regido abalada pelo terremoto &fida e nada mais Por vezes, o som do extracampo

gue ouvimos sobrepde-se ao do campo que vemos.

O espectador tem de intervir se quiser perceber. tatias, precisa
colaborar em seu proprio interesse para que o fknenriquega [...]
Mas quando as pessoas entram num cinema, por fu&i@mm de ser

z

curiosas e imaginativas e simplesmente recebem @ Iges é
oferecido. E isso que eu procuro mudar. Suponhooogg@noro pode
assumir o papel do que ndo é visivel. Ndo € pretiger tudo ao
espectador. As pessoas tém idéias diversas umasittas, e eu nédo
quero que todos os espectadores completem o filme saea

imaginacdo da mesma maneira, como se fossem palamaadas
idénticas, independentemente de quem as estivddveaso.”

A utilizacdo do extracampo é, para Kiarostami, dorena de trabalhar com a
falta, o que para ele € essencial diante do fluxmtarrupto de imagens na
contemporaneidade. Em oposicéo aos filmes que famastiemais”, o cineasta anseia
por um cinema que “ndo faca ver”, ou melhor, qga feer o invisivel. Pensando neste
cinema que nao faca ver, vale lembrar do radicalidenBlue (1993) de Derek Jarman.
Com a visao debilitada pelo virus HIV, o cineastaliza um filme que tem como
principal missdo evocar imagens a partir do sonGmn apenas uma tela azul como
sugestdo, todo o resto do filme é construido pekginacdo do espectador acionada
apenas por sons — incluindo musica- e narraf&c&omo o flme ndo possui imagens,

ouvimos alguns sons que estao diretamente relatdsmam 0 que conseguimos captar

2KIAROSTAMI, Abbas. “Duas ou trés coisas que seimim”. In: Abbas Kiarostami. S&o Paulo: Cosac
Naify, 2004. p. 250.

3 KIAROSTAMI, Abbas.Duas ou trés coisas que sei de mim Abbas Kiarostami. S&0 Paulo: Cosac
Naify, 2004. p.183-184.
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pela narracdo e, em outros casos, ouvimos, vemaa@amos certas sensacdes que
funcionam para além do que esta sendo dito, naga@scrito.

Em nome da liberdade criativa do espectador, Kianois declara uma
predilecdo pela imagem estatica pois esta presauamistério e tem por isso uma
“vida mais longa” que a do filme. Na fotografiaz &iarostami, “uma estrada que se
estende para um certo lugar que nao se vé podenalrum mundo desconhecido. Esta
fotografia ndo conta uma histéria, mas deixa-ntiseadade de imagina-ld®* Aumont
argumenta que uma imagem — uma fotografia ou @nt{& carrega consigo um carater
narrativo e duas ou mais imagens encadeadas, yguran uma micro narrativa, ou
melhor, “ndo escapam a engrenagem de uma micrativaff°, que por conseguinte ja
sugere uma histéria. Por exemplo, quando apreciamdetografia ou a pintura
podemos visionar a partir de nossa apreciacdo e ent tempo que € nosso - uma
historia a partir daquelas imagens. O resultada bastante variavel de espectador para
espectador. O cinema por engrenar uma narratigsaéstde sua sequéncia de imagens,
acaba por restringir em partes o carater imagioatosespectador, porque o induz a um
certo caminho e também porque impde um tempo detadm de apreciacdo. Sob esta
perspectiva, podemos entender certos procedimaniesvém sendo adotados por
Kiarostami.

Senrd® observa que a critica ja vem ha algum tempo ifieantido nos filmes do
cineasta procedimentos que encaminham suas imgggas imobilidade, como o
escurecimento da tela no final d&osto de cerejae sobretudo entive, onde o
movimento tende a zero. Jean-Luc Nahtgponta uma inclinacdo a reduzir a histéria
ao seu “grau zero”, classificando a presenca dgemmfixas em certos filmes como
indicacbes de um desejo por imobilidade, o que iamgl a concentracdo e a
imaginacéo do espectador.

Percebemos nos longos planos de uma mesma paisagepnppria lentidao
com que a acao progride nos filmes de Kiarostama &ndéncia a um “grau zero da
historia”, onde o que importa nas imagens € maswpoder de sugestdo do que seu
encadeamento. Todos estes procedimentos que visaalisar” de algum modo a acéo

abrem fissuras, intersticios, “espacos vazios'grams preenchidos pelo espectador. A

" KIAROSTAMI, Abbas.Duas ou trés coisas que sei de mim Abbas Kiarostami. S&o Paulo: Cosac
Naify, 2004. p.74.

S AUMONT, JacquesO Olho Intermindvel: Cinema e Pintur&do Paulo: Cosac & Naify, 2004. p.95.

" SENRA Stella. Contemplacdo da natureza, naturazaudtemplacéo In: Abbas Kiarostami. S&o Paulo:
Cosac & Naify, 2005. p. 169-170.

" Ibid. p.170.
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partir disto, pensamos a obra de Kiarostami coma pogtica da sugestamnde o
essencial da histéria estd naquilo que ndo se pedeExistem, deste modo, duas
histérias: uma que se “desenrola” na tela e outra sg passa na imaginacdo do
espectador e € a partir do didlogo entre as duasogfilme é construido como

experiéncia.

2.3. Kiarostami: um narrador benjaminiano?

Classificar Kiarostami como um “narrador” pode rsam tanto contraditério,
dada a fervorosa aversao do préprio cineasta ddrcbrstérias”. Mas analisado mais de
perto, Kiarostami, em sua recusa a narrar, acabagvoximar-se, em muitos aspectos,
a figura do narrador que Benjamin enunciava estavias de extincdo, em seu célebre
ensaioO narrador.O autor atesta que a figura do narrador esta desagndo, pois sédo
cada vez mais raras as pessoas que sabem narrglandente por conta da
impossibilidade crescente de intercambiar expeid&repmunicaveis.

Benjamin se referia a experiéncias desenraizaddexorrentes do avango da
sociedade capitalista moderna, que nos deixaranddeile romperam com o carater de
comunidade entre vida e palavra e transformaratéardiia entre os grupos humanos em
um abismo. As mudangas impostas pelo ritmo aceletad/ida e trabalho da sociedade
moderna iriam na contramao da capacidade humanassieilacdo e também se
opunham drasticamente ao tempo global do trabatlhesamal. O tempo parece,
portanto, ser fator determinante para a qualidadeadracéo.

O primeiro indicio da morte da narrativa, para jBern, € o surgimento do
romance. Fundamentalmente porque ele nem provéimadigdo oral nem a alimenta,
por estar essencialmente vinculado ao livro. Enguamarrador promove uma troca de
experiéncias, o romancista € o individuo segregapgonio as comunga. E possivel
encontrarmos no cinema e sua matéria-prima, a image lugar da palavra oral, uma
espécie de perpetuador de historias, que nao teEmm nem de contar e muitas vezes
de viver no cotidiano diante de um tempo cada vais rcelerado. Assistir um filme,
na definicdo do senso comum, equivale a acompamhar historia e poder também
contd-la para quem ndo viu. Assumimos o papel deegpectador-narrador e a
experiéncia do cinema se torna transmissivel eengsihto, por ser o cinema uma
linguagem compartilhada pela sociedade contempar&le mantém viva, em certa

medida, a arte de contar histérias. Mas como ar@nem contado estas historias desde
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a consolidacdo de seu modelo narrativo e como ternotado e recontado estas
histérias uns aos outros?

Ao contar uma histéria, através do dispositivo di ®scura, 0 cinema nao
confere direito de resposta ao espectador (0 gt@ ena quis dizer? O que
aconteceu?). Sob esta perspectiva, para muitostadpees, um bom filme seria aquele
gue ndo deixa lacunas e que se presta a uma claezdiva e Otica. A ideia de um
mundo coeso, 0 esquema sensorio-motor de acadgq&orda cinema classico, a logica
narrativa que tanto conhecemos, dotada de persanagenflitos bem demarcados e
desfecho definido, ancora o espectador e prevalesgrandes circuitos. O espectador
escapa de seu “cotidiano cinzento” em um rituabpeximadamente duas horas em
que o filme trata de ordenar e dar sentido astezas do mundo em volta.

Estas incertezas sdo nutridas de garantias e sdbretle informacao. Eis o
primeiro ponto de contato entre a figura do namablenjaminiano e Kiarostami.
Enquanto no cinema de entretenimento o espectadswbéeinformado, o cineasta
iraniano, como vimos, o deixa subinformado. No pihm ndo ha lacunas deixadas ao
espectador, nada de finais abertos. Se por um ntorharduvida, ela existe como fator
de tensdo para uma resolucdo que nao tardara arckegublico deixa a sala escura
certo de que “entendeu” o filme, de que nada escapcgua compreensdo. Ora, a
informacdo é diagnosticada por Benjamin como umezanforma de comunicagao
“ameacadora’ que se estabelece com a consolidacBarduesia, da qual a imprensa,
no alto-capitalismo, torna-se um instrumento funeiatal. Benjamin confere a prépria
difusdo da informacdo, que precisa ser compredn&we si e para si”, o préprio
declinio da arte de narrar. Diz 0 autor, que ret@senoticias a todo momento de todo
0 mundo, mas estamos cada vez mais pobres emidsssurpreendentes porque 0s

fatos ja nos chegam acompanhados de explicac6esutas palavras:

Quase nada do que acontece estd a servigo davagreatjuase tudo
estd a servico da informacdo. Metade da arte dativar esta em
evitar explicacdes. Nisso Leskov € magistral Q.8xtraordinario e o
miraculoso sdo narrados com a maior exatidao, mamnexto
psicologico da acdo ndo é imposto ao leitor. Hieré para interpretar
a histéria como quiser, € com isso 0 episddio darratinge uma
amplitude que n&o existe na informac%o.

8 BENJAMIN, Walter. O Narrador: Consideracées sabmbra de Nikolai Leskov. In: Obras escolhidas.
Magia e Técnica, Arte e Politica: ensaios soberditira e histéria da cultura. Sdo Paulo: Brasiien
1985b. p.203.
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De acordo com Benjamin, a informacado € algo plalisjue ao buscar explicar
um acontecimento € incompativel com o espirito darativa cuja profusdo de
significados se abre & experiéncia do ouvinte. €aiglf observa que o leitor atento de
Benjamin descobrira, em seu texto, uma teoriacgdda da obra aberta de Eco,

conceito que ja relacionamos a obra de Kiarostami.

A informacgdo recebe sua recompensa no momento @Téquova,
vive apenas nesse momento; deve se entregar taotel@esle e, sem
perder tempo, a ele se explicar. Com a narratilifeéente: ela ndo se
esgota, conserva a forca reunida em seu amagoapaz de, apos
muito tempo, se desdobrét.

A forca inesgotavel e o poder de se desdobrafiltloss, mesmo apds seu fim,
residem precisamente na estrutura polissémica de isarrativas que permitem que
cada espectador tenha uma experiéncia diversa o eyossa contar e recontar o
filme de maneiras distintas. E a duvida, a incertearacteristica que perpetua e
alimenta o fascinio. Benjamin ainda ressalta goergunta “e o que aconteceu depois?”
é plenamente justificada na narrativa, “ao cordrdo romance que ndo pode dar um
Unico passo além daquele limite em que, escrevexdparte inferior da pagina a

palavra fim, convida o leitor a refletir sobre mtsgo de uma vida.®

Assim, nos
perguntamos, ao final deosto de cerejap que tera acontecido ao senhor Badii. Tera
conseguido se suicidar? Ou tera cedido ao “gostoedgja” que o velho senhor lhe
relata no carro? E o protagonista\dida e nada maisera encontrado os meninos ao
nao desistir de subir a estrada? Mas Kiarostami re8ponde a perguntas, apenas
“sugere a continuacdo de uma historia.” Cada eagecpode interpretar da forma que
quiser, de acordo com suas proprias experiénciasdde seriam os filmes mais
intrigantes aqueles que justamente mais perduramassa memoria e possuem “uma
vida mais longa”, nos impelindo a compartilhar deu smistério quantas vezes
quisermos com o0s outros? Nao sdo eles que, porasyditude, nos permitem
acrescentar um pouco mais de nés em seu procesgmdieacao?

Em Gosto de cerejaKiarostami situa o espectador como “a quinta geesgie

fala”, além do senhor Badii e dos trés personageesentram no carro. H4 um dialogo

" GAGNEBIN, J. M. (1986). Walter Benjamin ou a hisaaberta. In BENJAMIN, Walter. Obras
Escolhidas: Magia e Técnica, Arte e Politica. Sanl® Brasiliense, 22 edicdo, p. 12.

8 BENJAMIN, Walter. O Narrador: Consideracées sabmbra de Nikolai Leskov. In: Obras escolhidas.
Magia e Técnica, Arte e Politica: ensaios soberditira e histéria da cultura. Sdo Paulo: Brasiien
1985b. p.204.

8 Ibid, p. 213.
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constante entre publico e obra, que so € viabihizeda inclusdo desta quinta pessoa ha
construcéo da histéria. E precisamente quandone file torna vago e inconclusivo que
0 espectador estabelece uma relagdo mais intimacmrma e recorre ao seu repertério
de vida e a sua imaginacdo para reduzir seu graand®guidade. E, nos lembra
Benjamin, tanto mais sentiremos que este psocagalmente passa pela nossa
experiéncia, quanto mais a narrativa se desigr dos aspectos psicoldgicos que

a cercam.

Nada facilita mais a memorizacdo das narrativas aqueela sobria
concisdo que as salva da analise psicolégicaantQu maior a
naturalidade com que o narrador renuncia (#8ezas
psicolégicas, mais facilmente a historia se graveamemoria do
ouvinte, mais completamente ela se assimilarasua propria
experiéncia e mais irresistivelmente ele cedeiliéclinagdo de
reconta-la um did?

Encontramos nos filmes de Kiarostami um ciclo dedas, um “intercambio de

experiéncias” entre o diretor, 0s personagensrérip espectador.

O vento nos levardnostra o quanto de mim existe nos filmes que
dirijo. Embora seja dificil e até inutil fornecemupercentual exato,
nao posso negar que cada um desses personageasiaxigouco de
mim: um habitante de Teera, certa fase de minha, vdi como
cineasta e as perguntas que me f&co.

O narrador, diz Benjamin, retira da experiénciastapropria e a dos outros — o
que ele conta e incorpora as coisas narradas ai@xga do ouvinte. Eis o processo de
assimilacdo da narrativa a vida do ouvinte. O wlar&iarostami, de fato, esta presente
em muitos de seus filmes. Como observou Andréa cBtano cineasta cria
repetidamente espelhos de si mesmo em seus filogesliretores-personagens em
Close-up(1990), emVida e nada maig o0 protagonista d® vento nos levaréSobre o
altimo, Kiarostami relata que a cena em que o pagem indaga ao menino do vilarejo
se ele era uma pessoa ma foi na verdade uma pafgitat pelo préprio Kiarostami ao
garoto. Seus primeiros filmes no Kanun eram sistiearaente experiéncias pessoais de

8 BENJAMIN, Walter. O Narrador: Consideraces sabmbra de Nikolai Leskov. In: Obras escolhidas.
Magia e Técnica, Arte e Politica: ensaios soberditira e histéria da cultura. Sdo Paulo: Brasiien
1985b. p.202.

8 KIAROSTAMI, Abbas. Duas ou trés coisas que seirie. In: Abbas Kiarostami. Sdo Paulo: Cosac
Naify, 2004. p. 252.

8 FRANCA, Andréa. Terras e fronteiras no cinema tjmalicontemporaneo. Rio de Janeiro: 7 Letras,
2003.
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um Kiarostami crianga, irmao e pai que passavargdrseus relatos de vida, ja que “a
experiéncia que passa de pessoa para pessoa deaafmue recorreram todos 0s
narradores® Vida e nada maisurgiu a partir de um fato veridico: o terremotowema

regido do Ird e a duvida que rondava a midia acerckestino dos dois protagonistas de
“Onde fica a casa do meu amigo”. O cineasta vi@gqurocura dos meninos e 0 que

vemos no filme é um relato de sua experiéncia aaaszabaladas.

Foi nessa dicotomia entre a beleza da naturezeagatrofe humana
que encontrei as razdes para realizar E a vidancentpara mostrar
aquilo que vivi nessa viagem, toda minha exper&naei olhar das
pessoas que escaparam ao Sismo, 0 Seu entusiasmongnuar a
viver®®,

O narrador, portanto, tem uma relacdo com a histintada, ndo ha o interesse
de narrar o “puro em si” como ocorre na informagAonarrativa, diz Benjamin,
mergulha a coisa na vida do narrador para em sageinla-la dele, imprimindo assim a
sua “marca”. Sem duvida, toda obra de arte, e ragpecificamente, todo filme carrega
uma relacdo intima com o0 seu cineasta, no entarqaeoaproxima Kiarostami do
narrador benjaminiano € o seu modo de narrar, @ fdinamica da sugestdo do seu

relato que, ainda que pessoal, ndo impde uma ietagdio psicoldgica dos fatos.

Sou um daqueles artistas que cria sua obra a partsi mesmo. O
menino que chora no berc¢o &ra vida continudalvez seja a imagem
de minha infancia. O homem que bate em “O viajaste’ eu adulto.
O pai que descuida de seu filho sou eu também.dB8as faces de
minha figura de pai. Em “O viajante”, Qasem, queaxa sempre so,
e Akbar, que gostaria de acompanhar o seu amitflp ambos muito
préximos de minha pessoa. Do mesmo modo, em “Cip%eo
impostor sou edf’

Jonathan Rosenbauthobserva que pedir conselhos a desconhecidos éraen t
guase constante na obra de Kiarostami. De fatpramios personagens séo colocados
em situacdes nas quais apelam para orientacOestidab®os que vao encarnar, em

muitos filmes, a figura do homem sébio, o que “sdbe conselhos”, caracteristica

% BENJAMIN, Walter. O Narrador: Consideraces sababra de Nikolai Leskov. In: Obras escolhidas.
Magia e Técnica, Arte e Politica: ensaios sobezditra e histéria da cultura. Sdo Paulo: Brasiéen
1985b. p. 198.

8 KIAROSTAMI, Abbas.Duas ou trés coisas que sei de mim Abbas Kiarostami. S&o Paulo: Cosac
Naify, 2004. p. 235.

8" KIAROSTAMI, Abbas.Duas ou trés coisas que sei de mim Abbas Kiarostami. S&o Paulo: Cosac
Naify, 2004. p.202.

8 ROSENBAUM, Jonathan & SAEED-VAFA, Mehrna&bbas KiarostamiChampaign: University of
Illinois Press, 2003, p. 19.
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fundamental do narrador. O conselho tecido na &nbist viva da existéncia € a
sabedoria, afirma Benjamin. Esta sabedoria pode eseontrada na figura do
taxidermista turco erfsosto de cerejaque segundo definicdo do préprio Kiarostami, é
“um homem iluminado, um filésofo que tomou conscié@ndos verdadeiros valores

mediante a experiéncia, pela vida, simplesmefite.”

(...) tudo isso esclarece a natureza da verdademativa. Ela tem
sempre em si, as vezes de forma latente, uma dimenditaria. Essa
utilidade pode consistir num ensinamento morak s&jm sugestédo
prética, seja num provérbio ou numa norma de vidie -gualquer
maneira, o narrador € um homem que sabe dar cosséllas, se “dar
conselhos” parece hoje algo antiquado, é porqex@eriéncias estao
deixando de ser comunicaveis. Em conseqiénciapademos dar
conselhos nem a nG6s mesmos nem aos outros. Acangelimenos
responder a uma pergunta que fazer uma sugest&aobntinuagéo
de uma historia que esta sendo narrada.

Imagem 5

O velho taxidermista e gosto da cereja

Benjamin destaca dois tipos de sabedoria atreladimss tipos de narradores: o
saber que vem de longe, que corresponde ao homewigja e tem muito para contar e
0 saber que vem do passado, que corresponde aorhqueganhou honestamente a
sua vida sem precisar sair de seu pais e que poderer ao acervo de toda uma
existéncia para contar suas historias — e as dossoleste saber do passado relaciona-
se a autoridade do homem velho, imbuido de satzdoriado épico da verdade”, nas
palavras de Benjamin.

8 KIAROSTAMI, Abbas.Duas ou trés coisas que sei de mim Abbas Kiarostami. S0 Paulo: Cosac
Naify, 2004.p. 246.

% BENJAMIN, Walter. O Narrador: Consideracdes sobre a obra de Nikolaskov. In: Obras
escolhidas. Magia e Técnica, Arte e Politica: exssabbre literatura e histéria da cultura. Sao d?aul
Brasiliense, 1985b. p. 200.
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O taxidermista corresponde a este saber do padSatiofigura torna a insistir
em outros filmes do cineasta. Rosenbaum vé nonre@hsimpatico dé®nde fica a casa
do meu amig® o Unico a dar atencdo especial ao menino, o ne@cdestas figuras
sabias que aconselham os protagonistas dos filmesiatostami em seus dilemas
éticos e humanos. O velho médicoQie@ento nos levargue se afasta de moto em meio
aos campos de trigo com o protagonista na gargutamdo um poema de Omar
Khayyam, “incitando o passageiro para que aproweitempo que lhe for concedido
sem esperar pelo “além”, lugar de onde ninguémrmeto para testemunhar sua
existéncia” é outro exemplo. H4, de fato, uma geasabedoria na poesia persa que faz
com gue suas quadras tornem-se pilulas de sabeprgaemadas pelo personagem
assumem a dimensao utilitdria da narrativa de Ba@njaA “sabedoria” nas quadras de

Khayyam é uma espécie de entidade escrita comneti@scula.

Ouve o0 que a Sabedoria diz todos os dias:
A vida é breve
N&o te esquecas, ndo és como certas plantas
Que rebrotam depois de cortadas.

(Omar Khayyam)

Imagem 6

A sabedoria dos versos de Khayamm embala a viageggnotiagonista er® vento nos levara

Quando me falam das delicias que na outra vida
os eleitos irdo gozar, respondo:
Confio no vinho, ndo em promessas;
0 som dos tambores so6 € belo ao longe.
(Omar Khayyam)
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Percebemos, portanto, Kiarostami ndo s6 atuandacodelo com os principios
de um narrador benjaminiano, como a propria figwanarrador sistematicamente
ocupando um lugar na histéria. Os proprios persamagjue cruzam o caminho dos
protagonistas sdo grandes narradores de si medamosGosto de cerejaisto €
particularmente visivel, uma vez que cada um que e carro do senhor Badii tem
uma histdria para compartilhar. E cada historigtamtan tem o efeito de nos fazer refletir
e dialogam mais conosco, espectadores, do que @vgpao Badii que quase nada fala
de si e atua mais como um ouvinte. O carro, obsBagiou, torna-se nos filmes do
iraniano um “lugar das palavras’Enquanto o motorista “se esquece de si mesmo”,
dirigindo o automével, contemplando paisagens eirdars, “mais profundamente se
grava nele o que é ouvitfa E para nés o que fica é o “gosto de cereja” do

taxidermista.

Um dia pedi a um velho sébio
gue me falasse sobre os que ja se foram.
Ele disse:
N&o voltardo. Eis o que sel.
(Omar Khayyam)

1 BADIOU, Alain. El cine como experimentacion filda®. In: YOEL, G. (Org.). Pensar el cinema I:
imagem, ética y filosofia. Buenos Aires: Manant2i)04. p. 67, traducdo minha.

%2 BENJAMIN, Walter. O Narrador: Consideracdes sobre a obra de Nikolaskov. In: Obras
escolhidas. Magia e Técnica, Arte e Politica: exssabbre literatura e histéria da cultura. Sao d®aul
Brasiliense, 1985b. p. 205.
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CAPITULO 3- A POESIA NA OBRA DE KIAROSTAMI

3.1. Aiimagem poética

Ultimamente, tenho pensado em outro tipo de cingueme torne

mais exigente e que se defina como um sétimaMeste cinema ha
musica, sonho, histéria, poesia. Mas, seja comp doho que o

cinema continua a ser uma forma de arte menor.tiQuesne, por

exemplo, por que motivo ler uma poesia excita sadsiaginagao e
nos convida a participar de sua realizacdo. Serda(s poesia, ndo
obstante seu carater de incompletude, € criada glagancar uma
unidade. Quando minha imaginacdo se mistura com aelpoesia

torna-se minha. A poesia nunca conta histériaste©éeuma serie de
imagens. Representando-as em minha memoria, apodenze de

seu codigo, posso elevar-me a seu mistério.

O cinema permanece, até os dias de hoje, sobeodstigma de uma “maquina
de contar historias”, ndo obstante hibridacfesidenta com o campo das artes e com
movimentos vanguardistas que, sempre presentegaimagetoria, receberam a alcunha
de “cinema de arte”. E sera esta diferenciacaocaggegura, de certa forma, ao filme o
direito de ambiguidade, de ndo ser compreendide esdapar a estrutura narrativa
classica. Como vimos no capitulo antertdollywood consolidou e aperfeicoou com o
tempo uma férmula que permanece hegemoénica noslagarircuitos. A recusa de
Kiarostami em “contar historias” corresponde a dft@ especifico de estrutura
narrativa “sélida e impecavel”. Dai sua contrapstpaode um cinema incompleto. E
visivel na obra do iraniano, as vezes de maneira explicita em certos filmes do que
em outros, a importancia que tem a poesia na ste chematografica. Presente
durante toda a sua vida como forma de inspiracémneolo, 0 cineasta explica o seu

fascinio:

Em minha biblioteca, os romances e os livros datesl seguem
parecendo novos porque, uma vez lidos, ndo volabr&los. No

entanto, os livros de poesia estdo por todas agespabem

desgastados, porque nunca parei de relé-lodrante toda a minha
vida me refugiei na poesia. Em minha opinido, asjgoéem muita

mais forca em tempos dificeis do que em temposatleatia; ela

permite encontrar um certo equilibrio, uma eneirgirna.**

% KIAROSTAMI, Abbas. Duas ou trés coisas que seinit®@. In: Abbas Kiarostami. Sdo Paulo: Cosac
Naify, 2004. p.182.

% STERRITT, David. With Borrowed eyes: Abbas Kiagost talks in Film Comment, vol.36. n 4, 2000.
p.22.
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O que instiga Kiarostami na poesia é a sua vidgdpmlecorrente de sua
esséncia ambigua e seu poder de sugestdo. Ocarra poesia por ser um discurso
aberto, cuja linguagem ¢é ilimitada, possibilitauss sempre renovadas sobre o mundo.
Serdo estas caracteristicas que, como vimos, astaméa adotar em sua obra de modo
a estimular no espectador uma postura mais ativeonatrucado de significados. Ao
trabalhar a sugestdo como alternativa a imposiedweddades, Kiarostami nos oferta

um cinema cuja abertura se aproxima da leiturand@aema.

E por isso que o poeta sera sempre mais sugestevo jlosofo. Ele
tem precisamente o direito de ser sugestivo. Ens&guindo o
dinamismo que pertence a sugestéo, o leitor poais longe, longe
demais.*

As idéias de Bachelard sobre as imagens poéticdenpaos auxiliar na
compreensao da natureza das imagens produzid&goostami e 0 seu mecanismo de
recepcdo no espectador, fazendo um paralelo enineagem poética e a imagem
cinematografica. Tanto a poesia quanto o cinenmlttam com imagens. E através da
imagem que a narrativa filmica € construida e msndéo recriados, aliada,
logicamente, a componentes sonoros, dramaticoaagcEicos. Mas quando podemos
afirmar que uma imagem cinematografica é uma imgywsética?

Para Bachelard, a imagem poética é uma espéciesttagho, “um subito realce

%% que, através da expressdo artistica do poetaa boaterialidade na

do psiquismao.
poesia. Pierre-Jean Jouve escreve: “A poesia éalma inaugurando uma fornta”
Podemos tracar um paralelo entre a imagem poéteangagem cinematografica. A
morada de sua criagdo também é a alma do cineastaawes da percepcdo de
determinada imagem, nds apreendemos a sensibil@adenaginacdo do artista e seu
modo peculiar de ver o mundo. A capacidade de egrogta sempre estara relacionada
a um olhar distinto e Unico acerca do universou&ngo o cineasta também é um poeta,
como € o caso de Kiarostami, a interlocucéo ertesip e cinema torna-se mais visivel.
No caso do cinema, a materialidade antes buscapalanra é transposta para a
imagem. A presenca da poeticidade em um filme mmienotada pela luz, sons, a

combinagéo de cores, 0s enquadramentos, a compagdlanos que sado importantes

% BACHELARD, Gaston. A poética do espaco. Sao Pavhrtins Fontes, 1993. p.68.
96 H
Ibid, p.1.
%7 Jouve apud BACHELARD, Gaston. A poética do esp&é&o. Paulo: Martins Fontes, 1993. p. 6.
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para demarcarem a intencdo poética na narratiwacé] ou seja, a forma como o
diretor materializou uma realidade, através do paftitivo das imagens.

Podemos pensar em Luchino VisconMerte em Venezfl971). Poucas vezes
no cinema, a morte fora tdo poética quanto o deegogladzio, da imensidao do mar,
apontando para o infinito, enquanto a tinta preteoee pela face de Aschenbach,
denunciando a sua velhice e a distancia intranspbeitre a humanidade e a perfeicao.
Todo este cenario tragico embalado ao som de Madbégrsemos também nas cidades
desertas e silenciosas de Antonioni que parecamostdias de domingo e que engolem
0S personagens em seu vazio existencialEehpse (1961). Lembremos também do
labirinto sombrio da Zona eBtalker(1979, de Tarkovski.

E Kiarostami, como ele materializa a realidaden@®rganiza os elementos da
imagem de modo a conferi-las uma intencdo poéttoa?Onde fica a casa do meu
amigo?tudo fora cuidadosamente pensado por Kiarostasdedeo caminho em zigue-
zague no qual o menino faz e refaz sua jornadaa dt& atravessando os padrdes
ornamentais geométricos das janelas que o auxidiadp anoitece. A diferenciacédo que
Ishaghpour faz entre “prosa de romance” e “poeraa”’analisalOnde fica a casa do
meu amigo? e O viajanteacerca do tratamento do material filmico, expricoen
precisao as intengdes de Kiarostami. Enquanto guns® caso, diz o autor, os lugares
servem de cendrio & histéria, no outro eles samtestados de alm&”

As paisagens nos filmes de Kiarostami tém, de dtoa, se confundem com os
personagens e sempre comunicam algo acerca delegSo&to de cerejaa paisagem é
desértica e espelha o estado de espirito do sBalddr juntamente & encenacéo circular
como estrutura simbdlica daquele que néo faz pssgeeesta condenado a morrer . Ao
final do filme, os desertos aridos se tornam camyerslejantes repletos de vida,
sugerindo um outro estado de espirito, o tempe tklisenhor Badii quando era jovem
soldado. Os planos gerais da bela paisagem qus &rento nos levardao contrario
da aridez deGosto de cerejasdo uma celebragdo a grandeza da vida que irsiste
despeito dos personagens que aguardam a morteldergaloente. Envida e nada
mais as ruinas contrastam com os planos abertos denatneeza plena, ao final do
filme, refletindo o embate entre a beleza e a trafésque assola os habitantes da regiao

abalada pelo terremoto e sugerindo que “a vidarogait apesar de tudo.

% SHAGHPOUR, Youssef. O real, cara e coroa: o caelm Abbas Kiarostami. In: Abbas Kiarostami.
Sao Paulo: Cosac & Naify, 2004. p.129.
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A paisagem tinha de ser muito semelhante ao estadespirito do
personagem e do mesmo modo, a fotografia, a relagé&sombra, o
ocre da terra a areia que, como uma ducha, colppersmnagem no
buraco da montanha. Tudo fora planejado, até etdsacirculares do
automovel. Mandei construir aquele tipo de esttzliporque nao
existia, enquanto procurava depressdes do terreep €m certos
momentos, escondessem o0 automdvel, deixando nca@romento
apenas a paisageff.

Imagem 7

A paisagem arida d8osto de cereja

O didlogo entre poesia e cinema originou, na dkacde 6,0 o0 movimento
denominado Cinema de Poesia. Esta vertente hstéagregou cineastas
experimentalistas como Luis Bunuel, Pier Paolo IRas@dntonioni, dentre outros.
Pasolini formulou, entdo, o ensaio “O cinema desRde- texto encontrado em seu
livro O Empirismo Herege — onde identificou as ceeesticas de um movimento que
nascia, propondo uma ruptura com o modelo narrati&ssico, valendo-se de
empreéstimos tedricos da Literatura, da Semiétida &emiologia a fim de sistematizar
0 seu estudo.

Pasolini opde o “cinema de poesia” ao que ele ahden“cinema de prosa”. O
“cinema de prosa’, segue 0s preceitos de uma aréteraria, apresentando os
acontecimentos em uma ordem ldgica e causal. Mefita de poesia” é mais relevante
a maneira de narrar do que a histéria em si. Poseguinte, as escolhas do diretor
ficam mais visiveis e os filmes mais alegoricodicéando do espectador um maior
esforgo intelectual na interpretacdo da narratdlaras comd c&o andalu1929), de
Bunuel, Deserto vermelh@1955), de Antonioni trabalhavam com as possiades de

interpretacdo do espectador. Segundo Erika Saveeriquanto no cinema narrativo

% KIAROSTAMI, Abbas. Duas ou trés coisas que seirde. In: Abbas Kiarostami. Sdo Paulo: Cosac
Naify, 2004. p.245-246.
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convencional o esforco seria direcionado para fagecompreender , no “cinema de

poesia” a intengao estaria na criagdo da ambigajdimimaginativo.

No "cinema de poesia" a abertura é enfatizada, ahdm o
espectador a se comprometer na interpretacdon@ fiénde a uma
profusdo de vazios de indeterminacdo simulados cam@mrios
funcionais. O filme deixa o espectador frente a govsstrucao visual,
que lhe exige uma interpretacéo pessdal.

Héa abordagens distintas acerca do que se coasiueético” na sétima arte, a
expressao se presta a varias nuances e realizi@vantamento acerca de todas as suas
teorizacOes seria tarefa para outra dissertacaboiamnreconhecamos a importancia do
movimento de Pasolini, ndo pretendemos nos atena eomparacdo do poético de
Kiarostami com o do italiano, uma vez que ha vpostos que os distanciam, como
por exemplo, 0 uso sistematico da montagem, algokgarostami recusa. O que nos
interessa na definicdo de poético € esta ruptuna estruturas convencionais, 0
didlogo com o espectador por meio de metaforambadds que irdo sempre remeter a
imagem a um sentido além daquele imediato e salret@bertura da linguagem.

A natureza do poema é sempre sugestiva. As pal@maum poema sempre
sugerem algo além do que esta escrito. “Pela lggmapoética, ondas de novidade
correm sobre a superficie do ser. E a linguagemena si a dialética do aberto e do
fechado. Pelo sentido, ela se fecha; pela expressética, ela abre®* Bachelard
aponta que a comunicabilidade de uma imagem podéicam fato de grande
significacao ontoldgica e relaciona dois conceétascepcao psicolégica de um poema
sobre o leitor - a repercusséao e a ressonancian8eg autor, na ressonancia, ouvimos
0 poema; na repercussao o falamos, ele é nossepekcussao, diz Bachelard, opera
uma invasao do ser, 0 poema toma o leitor pormtei pela repercussao que sentimos

erguer-se um poder poético dentro de nos.

A imagem poética ndo € um eco de um passado. &iteé o inverso:
com a exploséo de uma imagem, o passado longiegeoa de ecos e
ja ndo vemaos em que profundezas esses ecos vaoutape morrer.
Por sua novidade, por sua atividade, a imagem qao&im um ser
proprio, um dinamismo proprid®

199 OPES, Erika Savernini. indices de um Cinema desko Escola de Belas Artes da
UFMG, 1998. p.28.

01 BACHELARD, Gaston. A poética do espaco. Sdo Pavkrtins Fontes, 1993. p. 224.
192BACHELARD, Gaston. A poética do espaco. Sdo Pavltins Fontes, 1993. p.5
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N&o importa quando e onde foi produzida, a imageétiga pode chegar a
qualquer individuo e causar nele uma repercuss@ontdce, deste modo, uma
comunicacdo entre o receptor da obra e seu autog relacéo intersubjetiva.
Kiarostami afirma que a imagem do vento que soptees espigas do campo @e
vento nos levar@ uma imagem de sua infancia, assim como a magdsgila na
varanda para cair nas maos do menino é um temeegaoge em uma de suas poesias.
Como ja observado na analise entre o cineastaagrador benjaminiano, boa parte dos
filmes de Kiarostami sdo resultado de experiénpessoais do mesmo, mas o relato
nunca € determinista, abrindo-se indefinidamentena profusdo de interpretacfes a
serem criadas e recriadas pelo espectador. Podkpeogjue as imagens de Kiarostami
provocam uma repercussao no espectador, na meddague ele incentiva a

apropriacéo da obra, através de uma poética datdiogee opera a inversdo do ser.

3.2. Kiarostami e a poesia

Para a geracdo de Abbas Kiarostami a poesia eralamento central, um dos
motivos da renovacao intelectual do pais e inctusitna das mais poderosas armas
diante da ditadura do x4 Reza Pahlevi. Poesianfioteampos pretéritos e ainda é téao
importante no Ird que até mesmo os iletrados ded&m a recita-las, assim como as
criancas. O cinema iraniano, por sua vez, temtragis esta afinidade com a poesia em
varias épocas. Forough Farroktiz em 1963, realiza seu unico filme, o classico
documentarioThe House is Blackobre uma coldnia de leprosos no interior do Ira.
Enquanto mostra imagens chocantes, recita poemasialeutoria. Parviz Kimiav,
filma, em 1999Jran is my Langdque narra a trama de um jovem escritor que caunpil
todos os poemas classicos e tenta permissdo aailades para publica-lo. Mohséh
disse certa vez que se por tras de todo cineastpeauha um pintor, por tras de todo
cineasta iraniano, ha um poeta frustrado. A obgérva@ precisa para qualquer analise
cinematografica iraniana e, em especial, no casGatestami.

Como ja vimos, o cineasta alimenta uma grande pgeéa poesia persa — tanto
a classica como a moderna. Esta paixao pode semsiscamente evidenciada em seus
filmes pelas constantes referéncias que aparecamnodgas narrativas, denunciando
uma afinidade por poetas como Omar Khayyam, H&emi, dentre outros. O titulo

193 MAIJMALBAF apud ELENA, Alberto. Abbas Kiarostami. &dri: Ediciones Catedra, 2002.
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Onde fica a casa do meu amig@®r exemplo, vem de um verso de um famoso poema
persa escrito por Sohrab SepehryQla&ento nos levardora tirado de um poema de
Forough Farrokhd. Neste dltimo, um trecho do poema é, de fatoitadz pelo
protagonista a menina que tira o leite na penunfirada, no final do filme, o velho
meédico recita versos de Omar Khayyam. Em relacadteno, Ishaghpour observa que
em Gosto de cerejaa conversa entre o senhor Badii e o taxidernpst@ce, na

realidade, um dialogo com Khayyam, em seu elogioa

Sente todos os perfumes, todas as cores,
Todas as musicas; ama todas as mulheres.
Lembra-te que a vida é breve,
E que breve voltaras ao po.

(Omar Khayyam)

Talvez seja Khayyam o poeta que Kiarostami realenemis dialoga em seus
filmes sobre as questdes de vida e morte. Ndo @& lemmos as sua quadras e
enxergarmos nelas sinopses das obras do iraniangrade parte dos filmes de
Kiarostami, principalment&osto de cerejeD vento nos levaré Vida e nada maissao
filmes que transitam entre o tema da morte e da,wwd melhor o confronto entre
ambos, através de diversas imagens e simbolismesoqcineasta, constantemente,
retira da poesia persa. Na quadra abaixo, o cavalas sombras poderia ser o senhor
Badii que ndo sabemos se levanta ou ndo do buesaalc para a morte e@osto de
cereja

Vai um cavaleiro pelas sombras do entardecer
Aonde ira, por serras e por vales?
e onde estara deitado amanha?
Sobre a terra, ou debaixo dela?

(Omar Khayyam)

A natureza basica da poesia persa classica é parhente humanista e
espiritualista. Intimamente associada ao sufismamesia na esfera iraniana esta ligada
a jornada espiritual e ao crescimento, uma de wraaticas primarias. A principal

caracteristica da poética kiarostaminiana, queasdmjetérias com obstaculos, tem ai a
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sua origem. Esta tematica poética sera observeagatde diversos simbolismos como
as estradas sinuosas que permeiam a trajetorigadas dos protagonistas dos filmes, e
todo um universo de objetos em movimento ndo metlinos filmes. Bernadet fez um
levantamento destes objetos e chama a atencaomaréestética da macad™ fazendo
mencéo ao famoso plano — que fora inspirado emporaia de Kiarostami — em “O
vento nos levard” em que a fruta cai e enfrentaachks até chegar as méos do
menino. Além da macd, o autor também cita 0 osecsggue a deriva no rio no final de
O vento nos levaré ainda a lata de spray que rola pela ladeir€ese-up

O fémur a deriva no rio e as estradas, logicameate simbolismos mais faceis
de serem identificados, mas a macd e a lata dey §@i@ sutilezas que sem 0s
comentarios do cineasta poderiam ser mais difipaim o espectador detectar. A
estratégia € fazer a camera acompanhar de pe#s tagjetorias, dar tempo a estas
“insignificancias”. Bernadet ir4 salientar, no erita que para nés, ocidentais, torna-se
dificil relacionar certas imagens a poesia perss p&o temos uma relagdo intima com
ela. Entdo a intuicdo acerca destes simbolismast@lizada pela forca da repeticdo
destas imagens nos filmes. O autor cita o leiteccama possivel relacdo com o ciclo
da vida, uma vez que é citado em oito dialogoCemento nos levarédOutra suspeita
recai sobre a caixa de morangos que também é uop @gimeira vista, insignificante,
mas que insiste no filme e nos faz lembrar da @edejtaxidermista que aconselha o
senhor Badii en@Gosto de cerejaSao estas reiteracdes que levardo o espectaaaira
que ha algo mais naquelas imagens, cuja presenggae um significado além do

imediato.

A maca ndo devia seguir uma linha reta (...) Dial®teim obstaculo,
ela se orienta para um outro caminho. A poesiaapdedine esse
movimento como o curso de um riacho num prado. Baagunca
segue linha reta. A esséncia de seu movimento listdeulo. O que
obstrui a 4gua a obriga a se movimentar. Essagaw@vmeandros,
que fazem a beleza dos riachos, provem de seu temcoom

obstaculos'®

Ainda sobre a maca, Kiarostami afirma no documentéa Lecon de cinema
de Mojdeh Famili: “aparentemente, esta maca deslazanha e cai nas maos deste

menino. Como se diz, essa sorte ndo pertence a daene. Essa maca é atribuida a

194 BERNARDET, Jean-Claude. Caminhos de Kiarostano. Béulo: Companhia das Letras, 2004. p. 95.
195 KIAROSTAMI apud BERNARDET, Jean-Claude. Caminh@s Kiarostami. Sd0 Paulo: Companhia
das Letras, 2004. p.86.
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guem esta acordado”. Bernadet afirma ndo sabeisprez significado de “acordado”
para Kiarostami, mas intui que € algo a mais: @r@ado” € “estar aberto a vida, estar
receptivo ao mundo. Talvez seja esta a razdo padh @ tema acordar/dormir é
recorrente em sua obrd® O autor lembra da produtora Aeravés das oliveiragjue
percorre as barracas para acordar a equipe, masqgoedndo acordem o0 personagem
Houssein que teria tido dificuldades de dormir @spera. Mas o personagem grita
enfaticamente que ja esta acordado e pronto. J&® e/@nto nos levara equipe de
filmagem passa grande parte da histéria dormindo.

Lendo as quadras de Khayyam para esta pesquiSantermaos varios versos

que respaldam a intuicdo de Bernadet e confirmdmlogo entre o poeta e Kiarostami.

Eu estava com sono e a Sabedoria me disse:

A rosa da felicidade néo se abre para quem
dorme;

por qué te entregares a esse irmao da morte?

Bebe vinho; tens tantos séculos para dormir.

(Omar Khayyam)

Bebe o teu vinho. Vais dormir muito tempo
Debaixo da terra, sem amigos, sem mulheres.
Confio-te um grande segredo:
As tulipas murchas nao reflorescem jamais.

(Omar Khayyam)

Mas é possivel pensar que ainda que estas imagerserrepetissem, elas estao
a ocupar o lugar da “ag¢do”, o que por si sO j4 uarl espectador a um outro olhar
sobre estas “insignificancias”, donde ndo é diféchcluir que a poesia na obra de
Kiarostami esta na gentileza da natureza que oertsomem os sabores das frutas, as
sombras das arvores, 0 vento que sopra e que tannpedia nos levara. O vento que
refresca, o gosto do morango ou da cereja, offeiseo ordenhado da vaca séo prazeres

sensoriais, imagens que remetem a um estado denb&muwom o que a vida tem a

1% BERNARDET, Jean-Claude. Caminhos de Kiarostano. Bulo: Companhia das Letras, 2004. p. 86.
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oferecer aquele que estiver “aberto” a ela. As asdle Khayyam constantemente
remetem a imagens sensoriais: a fruta, o vinhbeo@das flores.

No entanto, embora haja uma afinidade, como j&rdalia, entre Kiarostami e
0S poetas persas classicos, de onde seu cinensabi@di parte de suas metéaforas, Clara
Janés, em prefacio do livro de poemas do propneasita,Companheiro do vento
observa que, em termos de forma e estilo, Kiardstam pouco de tradicionalista,
apresentando uma inegavel sensibilidade modergistao aproxima mais da nova
poesia iraniana, sobretudo a de Sepehri. O poetadoncipal tradutor dobaikuspara
a lingua persa, tendo sido profundamente influelacia

O haiku € uma forma poética japonesa que vem sendo adp@mdpoetas
iranianos desde a segunda metade do século 20apéo,Johaiku existe como forma
poética independente desde o século 19 e tem mofleo poetas por todo o mundo,
embora s60 ha algumas décadas a sua influéncia esiappersa tenha se tornado
significativa. Com a mudanca de foco da literapeesa das questdes sociopoliticas dos
anos 50 e 60 para meios de expressdo mais indisidueante as décadas de 80 e 90, o
haiku finalmente se estabeleceu na poesia iranianaandose um desafio estilistico
para aqueles que acolheram a brevidade e conastwrda, assim como a linguagem
simples. Diversos poetas persas também reconheoehaiku uma relacdo entre o
budismo japonés e o misticismo persa.

O haiku, poema breve de 17 silabas, € organizado em tr&®syesendo o
primeiro composto de cinco silabas, o segundo tiees® terceiro de cinco. Nao ha
titulo, nem seus versos possuem rima. E muito coteamos dificuldades em apreciar
o haiky, visto que o homem ocidental e o oriental apreendesxplicam o mundo de
modos completamente diferentes. A consciénciatiméue foca de sugestdo, principio
da arte japonesa, oferecem um contraponto a cowsxiéacionalista que caracteriza o
homem ocidental desde o periodo final da Antiguddddevido a estas diferencas
culturais, a simplicidade e concisao ltenku muitas vezes ndo sdo compreendidas pelo
leitor ocidental que esta desacostumado com o @@spato da linguagem. A esséncia

~

€ inferir o maximo a partir do minimo. O leitor piga ser atento a sutileza da

linguagem e saber “ler” as sugestdes que vaguerm $léncio da superficie do
poema.

As poesias de Kiarostami tém um carater essenaiédmasual. O seu livro de
poemas acaba tornando-se muito revelador quanteua estilo como cineasta.

Encontramos conjugados o olhar do poeta e o ollmarcideasta, de modo que
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constantemente durante a leitura de seus poemasmge que estamos olhando
diretamente para uma imagem. Assim como em seusdjlha a contemplacdo atenta
do cotidiano, retratando a natureza ou um detadhalgente despercebido. Mas o que
fica proeminente € o despojamento com que tradunmdo e deixa as inferéncias por
conta do leitor. Em seu pequeno ensaio sobinaiku Leminski fala de um “sujeito
elidido™®, o que ndo equivale a uma mera descricdo mortaumasespécie de “Eu

maior” que nao sufoca as coisas do mundo mas apsrideixam ser”.

Uma maca vermelha
da milhares de voltas
no ar
e cai
nas maos de uma crianca brincalhona.

(Abbas Kiarostami)

Um pedaco de neve
- lembranca de um largo inverno-
a primavera em seus comecos.

(Abbas Kiarostami)

Podemos atribuir certas caracteristicas estilstigaKiarostami a influéncia do
haiku Talvez isto explique porque dentre os cineastademnmos, podemos encontrar em
Ozu uma afinidade maior com o0 seu cinema no qugetarestilo minimalista e a ideia
de uma poética da sugestdo. Para Kiarostami, daa € como dizer muitas coisas. O
espectador trabalhara, entdo, com informacfes atames, com puras possibilidades
para a construcéo de significados no filme. No poleaiku, com poucas palavras, uma
imagem se faz presente e o que fica em suspensgeadd ao leitor, que o completara
com a sua imaginacao e experiéncia de vida. Esstujado do cinema incompleto de
Kiarostami. Ao espectador é oferecido o minimordermacdes e ele tera que a partir
deste minimo criar sua propria histéria. Aqui comed atabula rasa proposto por
Dabashi e a liberdade de criacdo encontram@aoundo no poemhaiku é simples e

livre da “poeira ideoldgica e cultural.”

197 EMINSKI, Paulo. Ensaios e anseios cripticos. thai Pélo Editorial do Parana, 1997. p.88.
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Observa-se entdo uma progressiva diminuicdo del mpdiretor. No entanto,
logicamente devemos relativizar esta espécie deatmente”, pois sabemos que 0s
filmes s&o permeados por escolhas do seu cineastaglhor, sdo fundamentalmente
feitos de escolhas, ndo sendo apenas meros regiderecidos ao espectador. O que
enquadrar, o tempo do quadro, o extracampo saegiroentos que passam por filtros
subjetivos. A propria “auséncia” é uma espéciergsenca pois denuncia um estilo e o
haiku mais do que uma forma poética € uma maneira singelaer o mundo. Mas é
uma presenca que nao “sufoca”, ndo “impde”, masadser, como afirma Leminski.
Para Kiarostami o ndo sufocar, o deixar ser cansgsh deixar que a obra seja
transpassada pelo o que ndo € controlavel, porqudaescapa a encenacdes rigidas -
como 0s personagens repletos de fissuras reforgai@satuacdo nao-profissional -, a
relacbes de causalidade e a direciona para umbaaento, um estado de coisas em
suspenso que aguarda o espectador.

Five, por ndo conter uma histéria propriamente ditegexima ainda mais da
proposta dohaiku no que tange o “eu ausente.” Percebemos pelanagfhes do
cineasta a crenca em uma poesia inerente ao momasogue necessita do olhar distinto

que a “declame” e de um olhar atento que a congmpl

Se conseguirmos parar num lugar e nos concentrarakyo,
certamente encontraremos muitas coisas que nacoséolaveis, no
sentido de estarem sob a direcdo de um cineastanig esse tipo de
trabalho pode se aproximar da poesia, da pinturégheetar-se da
narracdo e da direcdo. Nao a ponto de o autor a@esmy, mas no
sentido de que ndo havera uma encenacdo. Vocéueardgendo o
autor, mas se elimina como deus da cena (...) Mésopdizer que fiz
esse filme, posso dizer que registrei esse filnmgeipessa histéria.
mais ou menos como se eu houvesse declamado ursia gpe ja
estivesse escrita. Nao realizei o filme, mas esiédiva pronto para
compreender e observaf®

Assim como em um poentfaiky em Five h4 vazio e siléncio. E os vazios e
siléncios séo carregados de sugestdes. O que taodmelnz a obra a uma relacdo mais
intima com a forma japonesa é que a observacataatamatureza, que € a esséncia do
haiku, se encontra de forma direta, menos eclipsada gpaténcia de histdrias que
possam, para Kiarostami, limitar as imagens quéeaheem mente. A contemplacéo da

natureza ndo é um tema que se mistura a conflito§iee, constituindo-se como a

198 K|AROSTAMI, Abbas. Duas ou trés coisas que seinit®. In: Abbas Kiarostami. Sdo Paulo: Cosac
Naify, 2004. p.322.
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“historia” a ser “declamada” - um toco de madewa ge quebra e € levado pelas ondas
do mar, o coaxar dos sapos, o amanhecer do diaeXsténcia de trama conduz o
espectador a uma experiéncia diferenciada de r@ceqge serd fundamentalmente
sensorial e levanta questdes interessantes aceaama de Kiarostami, uma vez que
0 cineasta afirma ter realizado o filme para esca@pabrigacdo da narrativa e da

escravidao danis en scéne.



76

CAPITULO 4 — PRESENTIFICACAO DA NATUREZA

4.1. Entre a producao de sentido e a producao degsenca

Raramente encontrei alguém que, ao ler uma palisgesse: “Nao a
compreendi”. Porém, de um filme, se alguém naoacapta relacéo,
uma conexao, geralmente diz que ndo o entendelwoAtério, a
incompreensao faz parte da esséncia da poesidaAeecomo ela é.
O mesmo vale para musica. O cinema é diferente.adosximamos
da poesia pelos nossos sentimentos, e do cinemanpPsso
pensamento, ou por nosso intelecto. Nao se imagiealguém possa
contar uma poesia, mas € normal contar, por tedefam bom filme a
um amigo. Penso que, se queremos que 0 cinemaaegaderado

uma forma de arte maior, é preciso garantir-lhessipilidade de nédo

ser entendido®®

Como vimos no capitulo anterior, para Kiarostami,cinema narrativo
tradicional compromete, em grande medida, a pdisiside de considera-lo uma arte
maior. Dai, sua inspiracdo na poesia. A inquietagéocineasta evoca a mesma
inquietacdo que fez Susan Sontag escrever sdure@asaidContra a interpretacao,
onde a autora fazia uma defesa ardorosa de umeaetidt arte em contraposicao a sua
hermenéutica. Dialogando, de maneira menos radiea igualmente inquieta, com
Sontag, Hans Ulrich Gumbrecht desenvolveu a Tedal&a Materialidade da
Comunicagdo propondo a configuracdo de um campohe&moenéutico, isto €, uma
area onde a construcdo do sentido ndo se baseier@etacao, e nem na esséncia das
coisas a ser descoberta pelo intelecto, e sim agqde ser apreendido pelos sentidos,
na materialidade das coisas, uma faceta desvalarifante a supremacia do poder
conferido a razéo.

Em seu livroProducdo de presenca: o que o sentido nao consegasmiti,r
Gumbrecht aprofunda esta questdo e trabalha assid@ “producdo de presenca’ e
“producao de sentido”, dois lados da experiéndétiea que, segundo o autor, ndo sao
opostos mas coexistem e se alternam de acordo siemagdo: o primeiro direcionado
ao corpo, através da a apreensédo direta peloglegnd o segundo ao intelecto, a ser
desvendado pela interpretacdo. De acordo com @, autnossa experiéncia estética
caracteriza-se por uma oscilacdo entre efeitosreiepca e efeitos de sentido. Para o

autor, é impossivel na recep¢do de um poema oeaegpgao de uma Opera prestar a

199 KIAROSTAMI, Abbas. Duas ou trés coisas que seivi. In: Abbas Kiarostami. S&o Paulo: Cosac
Naify, 2004. p.182.
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mesma atencdo em cada instante a musica (prodecfcesenca) e ao seu conteudo
(producdo de sentido). Ha, inevitavelmente, um grédio de uma dimensao sobre a
outra. Kiarostami se pergunta porgue nos aproxinsad#o poesia pelos sentimentos.
Gumbretch responde que a poesia, embora tambémlizeold@ producdo de
significados, tem um ritmo, uma métrica que “toegele que a escuta, acionando a
sua imaginacao.

Para exemplificar esta tensdo estética, o autdicaxp fendbmeno do tango na
Argentina, onde ha uma convencao que estipula guEngo que possui letra ndo deve
ser dancado. S6 se pode dancar aquele tango gsapasicamente melodia. Segundo
Gumbretch, parece ser impossivel que dois dangacmasigam se deixar envolver pela
melodia da musica se ela possuir um poema cangssim, quem tentar capturar o
sentido das letras de tango se privara do prarepleto que surge da fusdo do ritmo da

musica com 0s corpos dos bailarinos.

A racionalidade por trds dessa convengdo parecgussrem uma
situagdo ndo balanceada de simultaneidade enitesede significado

e efeitos de presenca, prestar atencao a letramdengo fara com que
seja muito dificil acompanhar o ritmo da muasica comorpo; e tal

atencao dividida fara com que seja provavelmenpogsivel alguém
se deixar — literalmente — levar no ritmo da musi¢a

s

A cultura de sentido é apresentada por GumbrechtM®dernizacdo dos
sentidos,como sendo a que predominou na modernidade deavsilm constante busca
pelo significado do mundo, tendo na hermenéutica das formas epistemoldgicas
pelas quais ela respondeu a essa demanda poroséhtidlacdo direta com o mundo,
segundo o autor, ndo era suficiente para exprdésdar a verdade presente na sua
profundidade espiritual, e, por conseguinte estmieelse uma constante demanda de
interpretacéo.

A cultura de presenca surge, portanto, em um movonale saturacao
epistemoldgica. O desejo por presenca que se apaesantemporaneamente, segundo
Gumbrecht, é uma reagéo a saturacao da visdo da@onwantesiana preocupada com a
producdo de sentido e também ao apartamento dtosdgemundo que a modernidade
promovera. A “producado de presenca’ aponta, parfgrdra todos os tipos de eventos

nos quais intensifica-se no corpo o impacto detobjépresentes.” Para conseguir 0

110 GUMBRECHT, Hans Ulrich. Producéo de presenca: ©a@sgentido ndo consegue transmitir. Rio de
Janeiro:Contraponto: Ed. PUC-Rio, 2010. p. 137.



78

efeito de presenca, devemos suspender as atrisuiigdsentido. No entanto, o autor
reconhece que os fendbmenos de presenca semprenstodgeados por “nuvens” de
sentido, de modo que é impossivel ndo “ler”, nadareatribuir sentido ao que esta
diante de nos.

Podemos pensar e relacionar estes conceitos aé&xpamo cinema e observar
como ao longo de sua histéria estes dois pbéloe-nga sdo necessariamente opostos -,
oscilaram e se interpenetraram. Falar em “produg#i@resenca”’ implica pensar a
poténcia das imagens. O espectador ndo é apenasrmalgue mobiliza seu intelecto
para interpretar o que se descortina através dageins mas também um sujeito que
sofre 0 seu impacto sensorial.

E importante assinalar que o cinema ndo nascetativar Tom Gunning
denomina “cinema de atra¢des”, o periodo que améegénstituicdo da forma narrativa.
Em O cinema das origens e o espectador (in)crédulaytor descreve um cinema mais
interessado em atrair a atencdo do espectadogéatdevespetaculos de circo e truques
fantasticos do que em contar historias. Neste @néenatracdes, podemos apontar um
predominio da producdo da presenca. O que impoei@/antreter o espectador com a
experiéncia do choque das imagens e o0 apelo sahdoriespetaculo. Lembremos da
exibicdo deA chegada do trerfl895) dos irméos Lumiere e o arrebatamento daiplat
Muito mais do que o intelecto, o corpo era convocat sua qualidade sensoéria.

E com o cinema classico de Griffith que a formaratara se consolida
definitivamente. Temos a partir deste periodo ued@minio da producédo de sentido
gue, podemos dizer, condicionou, consideravelmende, nossa experiéncia
cinematogréafica. O cinema moderno, os movimentogwardistas certamente tiveram
uma importancia fundamental ao questionar o prim@d@amarrativa classica abrindo
espaco para relagcbes menos hermenéuticas com anmBRgbert Bresson afirmava que
para ele era mais importante o espectador sesiudilme do que entendé-lo.

No cenario do cinema contemporaneo, podemos obisemea grandes
blockbustersnorte-americanos de acdo, uma forte producédo esepca, através do
impacto audio visual de suas imagens. Percebengissnélmes um predominio da
producdo de presenca. No entanto, ao mesmo tenope s observar a presenca
constante de uma estrutura narrativa que resgat@@a o pensamento do espectador
gue ndo vacila em compreender 0 que acontece faesg¢elis olhos, embora a poténcia
dos “socos audiovisuais”, como dizia Eisensteinp éue mais importa em tais

producdes. Dai muitas criticas a este cinema seranorno do excesso de “fogos de
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artificio” que relega a um plano inferior o bom @®glvimento dos personagens e da
trama, como no cinema classico.

Ainda no cenario contemporaneo, o0 movimento queos&encionou chamar
“cinema de fluxo”, integrado por cineastas como i T¥eng-Liang, Apichatpong
Weerasethakul, Wong Kar Wai, entre outros, priviess sensacdes do espectador, ou
seja, producdo de presenca, em detrimento da imarrgue sofre um significativo
enfraquecimento. Os filmes de Tsai Ming-Liang, premplo, sdo ainda mais criticos
no que se refere a auséncia de informacédo do quie #Sarostami. Os dialogos séo
precarios o que ndo € um traco tdo marcante na dibraaniano. Ndo ha grandes
acontecimentos, nem grandes cenas dramaticas, énam& construcdo laboriosa de
ambiéncias que envolvem o espectador mobilizandeagées distintas. Na auséncia de
informacdes, a construcéo de significados se dérta de intuicdes. A imagem, entéo,
“informa” através das sensacoes.

No entanto, € essencial que facamos uma diferéi@iagtre a natureza das
sensacdes mobilizadas em fockbustere em uma estética do fluxo, por exemplo.
Ambas experiéncias cinematograficas irdo trabalk@n um enfraquecimento da
narrativa em prol das sensacdes advindas da nial&dia da imagem porém de formas
muito distintas. S& Rego observa que enquanto em@insensacional investe em
sensacdes quantitativas, o cinema oriental iréstitvea qualidade destas sensacdes e na

crenca em uma poténaéetivadas imagens em contraposicao a potéperaeptiva

Entre os orientais hd uma crenca na poténcia afetas imagens,
talvez proporcionada por sua cultura audiovisuakebda nos
pictogramas e que, por isso mesmo, acredita nariaimiade da
imagem. Entre os ocidentais ha uma crenc¢a na patpawmeptiva da
imagem, talvez proporcionada por sua cultura qunéaasepara corpo
e alma, imagem e matéri&-*

E possivel observar que quanto maior o afrouxamewivativo, maior a
tendéncia a efeitos de presenca e quanto maislasélimpecavel” a narrativa, maior a
tendéncia a efeitos de sentido. Pois a narrativepsese dirige a meu intelecto, ao meu
entendimento da historia. Por isso é tao dificivéses apreciarmos filmes com uma
narrativa rarefeita ou quase inexistente, poisnes$acondicionados a conceber a

experiéncia cinematografica como algo dirigido,n@iramente, a nosso intelecto.

11 SA REGO, Alita. Novas tecnologias e as narratsassoriais no cinema do século e as XXI:Filmes
de Acéo de Hong Kong e Hollywood Tese de doutoraBseela de Comunicacdo, Universidade Federal
do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2006.
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Suprimir informacdes, fazé-las rarear é impelir spestador a trabalhar a partir de
intuicoes, sensacodes distintas transmitidas pelgem.

Neste contexto, como situar a obra de Kiarostarodemos pensar seus filmes
como um hibrido de efeitos de presenca e efeitcseddo, nos quais torna-se dificil
precisar qual dimenséo predomina sobre a ouparesso, talvez expressem tdo bem a
tensdo diagnosticada por Gumbrecht. Sem duvidanptg&forte materialidade nas suas
imagens e uma crenca em sua poténcia afetivapenalegiar uma narrativa rarefeita,
ele abre espaco para efeitos de presenca. No end@aninesmo tempo, ha também forte
producdo de sentido, pois as lacunas deixadas @inat@o do espectador estdo la
precisamente porque o cineasta sabe que tentappemsché-las, ou seja, atribuir-lhes
significado. Quando Kiarostami reivindica ao cinenta direito de nao ser
compreendido, ele estd nada mais do que pedindermpaemos a experiéncia como
uma producao de presenca. No entanto, a falta @éecompreenséo total dos fatos e a
ambiguidade inquietante dos filmes é o que também oonvida a tentacdo
hermenéutica de desvendar significados.

Retomando a nossa discusséo sobre contemplacda atsnfilmes do iraniano,
parece realmente fazer sentido que para Kiarostanafrouxamento da historia
potencialize o olhar do espectador que se deixacar” pela materialidade das suas
paisagens. Pois, como salienta Gumbretch, quandpara tais conceitos com a danca
de tango, o espectador ndo consegue prestar ateag&tuas coisas. A acdo funciona
como a letra no tango e acaba tendo um efeito spre®bre a percepcao sensivel da
imagem e nosso olhar tende a somente retirar dejaeonos € Util para entender a
histéria. A materialidade da imagem, sua poténigtiva fica em segundo plano. Entéao
quando Kiarostami faz a paisagem irromper na naa;atomo por exemplo sobrepd-las
a didlogos, ele forca o0 nosso olhar a se concen&raua contemplacéo estética e ela
deixa de ser apenas mero cendrio onde as coisastéaem”. Dai sua aversao pela
narrativa tradicional que limita as possibilidadstéticas, além de como ja afirmado
por ele “mostram demais”. Este ver tem relacaoeigtcom o saber, logo, com a
producao de sentido. Uma mente menos preocupadaaereentido das coisas é entdo
mais livre para a contemplacéo da beleza do mundo.

Podemos observar que 0 ndo saber ndo é reservadasap nos espectadores,
mas aos personagens que também sdo privados de-sabeosto da menina que
ordenha vaca na escuridao, as acdes dentro daa@assmhora doente em “O vento nos

levara” que nunca € mostrada - e também séo togauasfeitos de presenca: o gosto
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da cereja que funciona como epifania para o taxigés, 0S morangos e@® vento nos
levarg, e acima de tudo, o contato genuino com a natucera a terra. S80 estas as
recompensas dos desvios dos percursos em buseapbstas. O personagem também
precisa abandonar o carro, fazer o caminho a pdurdir-se a paisagem e até mesmo
nela desaparecer, como o senhor Badii ao finaGaesto de cereja”.

Para Gumbrecht é a experiéncia da epifania quaijera os componentes da
presenca na nossa relagdo com as coisas no monaando a existéncia humana um
contato permanentemente substancial e espaciabsarnisas do mundo**?O “estar
no mundo” para Kiarostami € estar em contato coratareza. E as suas paisagens sao
uma tentativa de presentificacdo de uma naturezangeira. Os planos gerais, 0s
travellings lentos que nos inserem no fluxo das estradasagas verdejantes e 0s
trigais deO vento nos levar&omunicam uma forte materialidade e presentifieam
natureza. E o que &ive sendo uma tentativa de torna-la presente mediante a
contemplacdo de seu mistério? Aqui, devido a auséte trama, a producdo de
presenca predomina sobre a producdo de sentidacdmgnte, ndo significa que nao
iremos atribuir significados ao filme, pois, comaur@recht afirma, a dimenséo
hermenéutica sempre esta presente, mas acreditaraamFive podemos de fato ver
uma dimensé&o predominar sobre a outra. E as réedagreflexdes que eventualmente
tivermos serdo fruto de nossa experiéncia senswial as imagens. O pensamento é

acionado a partir das sensacoes.

4.2. Five: um caso especial

Quando produziu Five Dedicated to Ozuem 2003 Kiarostami propds o
seguinte desafio ao espectador: contemplar cineooptsequéncias de natureza e
movimentos humanos — com cerca de 10 a 20 minaides capresentados com toda a
riqueza de detalhes. Facamos uma breve descrigfesdeblocos.

No primeiro bloco, observamos um toco de madeirdintea divisoria entre a
areia e o mar sendo arrastado por ondas que oagnedm dois. Um pedaco desaparece
do quadro, enquanto o outro permanece na beiraaia \ tela escurece por alguns

momentos, acompanhada por uma musica serena. T@marbloco seguinte.

112 GUMBRECHT, Hans Ulrich. Producéo de presenca: © @sentido ndo consegue transmitir. Rio de
Janeiro:Contraponto: Ed. PUC-Rio, 2010. p. 146.
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Imagem 8

O segundo bloco focaliza um calcaddo acima do rdama grade branca
separando a praia desse local. Pessoas caminhaaigad&do, pombas ciscam o chéao,
entrando e saindo do enquadramento. Um grupo dsosdgoara diante do
enquadramento para conversar. O bloco finaliza eotela toda branca por alguns
instantes e o préximo bloco se inicia. Nele, vemwsgrupo de cachorros sentados a

beira da praia. Eles alternam de posicao, levantangbntando até finalmente deitarem
todos sobre a areia.

Imagem 9

Imagem 10
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Em seguida, um grupo de patos cruza a tela em giheersos, correndo da
direita para esquerda. Ap6s um tempo, invertem eimmento. Podemos escutar o

barulho de suas patas caminhando na areia.

Imagem 11

No ultimo bloco, diante de uma tela inicialmentgnag lentamente distinguimos
o reflexo da lua, aparecendo e desaparecendo dboguato a sons de sapos a coaxar,
trovoadas, chuva. As imagens se tornam gradualmeaite claras e vemos a superficie

de um lago.

Imagem 12
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Five parece se relacionar mais com as fotografias deogtemi do que com o
cinema. Nao sO porque nao possui uma histéria amkém porque em muitos planos
seu movimento tende a zero. E facil perceber aggiisgauséncia de agéo ir4 provocar —
em gquem permanecer na sala e aceitar o conviténdasta — um estado de distenséo
que nos deixar4d mais abertos aos efeitos de peestngmagem. Five € um filme
essencialmente sensorial. O movimento e o sonddase vindas das ondas na areia, 0
coaxar dos sapos, 0s patos caminhando, a luz gakara paisagem comunicam uma
presenca, uma materialidade daquela imagem. S&smasmentos de contemplacéo e
apreensdo de sentidos que a experiéncia estéticéeae. A natureza se presentifica
pelos efeitos de tangibilidade que a imagem pravoca

Gumbrecht relaciona a experiéncia estética a “nmbosede intensidade” que
nao podem fazer parte de nossos mundos cotidi@oosse oporem ao nosso fluxo
habitual, localizando-se, portanto, “necessariamanterta distancia” deles. Portanto, a
experiéncia estética precisa ocorrer dentro de ‘l@stautura situacionat*® algo que
interrompa momentaneamente o fluxo cotidiano.

Esta condicdo situacional pode ser o cinema. @eato ao cinema ja nos retira
do fluxo pragmatico do cotidiano. ERive, 0 exercicio de enquadrar a natureza — que
aqui, € uma natureza “banal” em oposicdo a natueshtangeira e exuberante dos
demais filmes - e assim também retira-la de sonsibilidade” cotidiana possibilitara
uma condicdo situacional para que o espectadoredespara a experiéncia estética
daquilo que antes lhe era familiar. Mas esta e&per, como vimos no inicio, s6
ocorrera para aquele que se abrir ao filme medianterelacdo ndo-hermenéutica com
ele, o que ndo acontecera com todos.

Associando nossas reflexbes sobre espectadoo atest filmes narrativos de
Kiarostami ao predominio de uma producédo de sentidcinema, podemos detectar em

113 GUMBRECHT, Hans Ulrich. Producéo de presenca: ©a@sgentido ndo consegue transmitir. Rio de
Janeiro:Contraponto: Ed. PUC-Rio, 2010. p. 130.
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Five muitas questdes levantadas anteriormente a resfge#xpectativa e da duracéo do
olhar.Five teve sua estréia mundial Restival de Cannes, de 2004. Durante a exibicao,
muitos na platéia dormiram. Kiarostami, na épocssedndo se importar. Apos a estréia
em Cannes, “Five” permaneceu apenas uma semanaagaz €m uma Unica sala
parisiense. A obra foi, entdo, adquirida pelo MONBMo video-instalacdo, com cada
um de seus planos ocupando areas separadas.

Pensemos 0 que ocorre quando o cinema se desleadadascura para uma sala
de museu. A disposicao arquitetbnica convida mmiais ao transito do espectador do
que a pura contemplacdo. O museu possui uma teassioa propria definicdo, pois é
historicamente o lugar da contemplacdo, mas tamdéanquitetonicamente, lugar de
transito, conceitos que podem parecer, a priomtraditorios. Analisando sob essa
perspectiva, as condicdes que a forma cinema ipadic oferece — sala escura,
imobilidade, tela frontal, estado pré-hipnoticode £uriosamente mais propicias a um
estado contemplativo das imagens do que o musésleptariamos mais relaxados e

confortaveis para alcancar um estado contemplativo.

Nés nos acostumamos a sé ver aquilo que é dinamieo se agita
ante os nossos olhos, que acontece. E disso qtee arafoto
jornalistica. Mas e quando nada, aparentemente aeshtecendo? O
vento soprando nas arvores ou uma mulher que Ewmao, com
graca, como se fosse soltar um baldo. Ai ndo sadé&. Mas, de fato,
tudo estd acontecendo. Essas cenas sdo delicadgasisdeu
grandiosas demais para ficarem impressas na tetinitual ao que é
passageiro. S80 cenas praticamente imperceptaveispressao num
olhar, um jeito de andar ou uma luz particular dimelo sobre as
montanhas:**

No entanto, a questdo que perdura é que dificileneritme encontraria publico
no espacgo tradicional, mesmo tendo uma duracdtéaeki- cerca de 80 minutos. A
expectativa desse espectador é outra. Ao mesmamtempsitante do museu sabe que,
livre da imobilidade classica, o tempo da obraséwtempo também, uma vez que pode
abandonar o ambiente quando quiser. De certo m@$o, parece inferir uma
consciéncia de nossa dificuldade em contemplat@aque n&o se “agita frente a nossos
olhos.” A provocacédo temporal € de fato, 0 aspetds inquietante erfive. Nao ha
historia, tampouco dialogos. Mas ha tempo e lildgdpara o espectador observar,

abandonar-se, redescobrir e experimentar o qustf inscrito em sua consciéncia

114 PEIXOTO, Nelson Brissac. “Ver o invisivel: a étitas imagens”. In Etica. (org.) Adauto Novaes. S&o
Paulo: Companhia das Letras. 2007. p.430.
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como banal. A escolha do museu como local de eéobdeFive parece reafirmar o
predominio do cinema narrativo e dizer que se n@oohminimo de expectativa
dramatica, o olhar se afugenta.

Quando analisamos a atencéo nos filmes narrativasadiano concluimos que
0 que a mantinha em estado de alerta era a expactd¢ uma promessa. Esta
expectativa, pode-se dizer, até pode ser vaganemstiada por n0s na primeira cena
guando o toco de madeira se parte em dois. Maslaglesamente ndo se sustenta.
Estamos, de fato, diante de uma outra experiémoeanatografica. Enfrive, para que
as imagens recuperem “visibilidade” foi preciso mraigpara 0 museu, reinventar o
dispositivo, provocar uma outra expectativa naggekvai de encontro a obra de arte.

A dedicatoria feita a Ozu, eRive, ndo € gratuita, uma vez que Kiarostami lanca
mao de elementos caros a obra do cineasta japood® o uso da camera fixa, o
minimalismo, e sobretudo o enquadramento das “ez&sr mortas” - como 0s planos
contemplativos que inicialBom Dia(1959 - que impelem o espectador a uma leitura
para além do visivel. A lentiddo que se impde e achama a contemplacdo, é aquela
que conserva e sedimenta o Tempo e que faz conesjaese ofereca em seu estado
puro e de forma direta. E o tempo que se tornsigariquando percebemos com toda
a clareza que aquilo que vemos no quadro ndo staesm sua configuragao visual,
mas € indicio de alguma coisa que se estende lganada quadro, para o infinito: um
indicio de vida."**® Uma vez vencida a resisténcia de olhar para uma gee se
alonga mais do que estamos acostumados, a pagimpa@metros da experiéncia
cinematogréafica predominante, podemos entrar ematmrcom a poeticidade das
imagens e contribuir com nossa imaginagcdo. Comngaejusto da apreciagado, 0
invisivel das imagens lentamente se revela ao adlbarontemplador. E quanto ao que
“Five’ é capaz de transmitir na esfera do sentido, fogente, dependera das sensacdes
despertadas por aquelas imagens em cada espectador.

E interessante nesta analise sobiee concluir evocando brevement&en
(2004), um filme igualmente radical de Kiarostarorggn em um sentido totalmente
oposto. A narrativa d&entranscorre em dez blocos, nos quais uma mulhérgaia
dentro de um carro, com diferentes pessoas. Ascdaas sdo separadas por um
contador de cinema, que é sempre interrompido afgesompletar sua contagem,
levando o espectador a questionar a temporalidatde & imagens. O automdvel ainda

15 TARKOVISKY, Andrei. Esculpir o tempo. S&o PauloaMns Fontes, 1998. p. 140.
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€ o0 “lugar da palavra” mas ndo explora mais o esgagem descortina paisagens,
tornando-se local de clausura do olhar. Neste gtmtpodemos pensar efien como
uma espécie dEive as avessas, pois 0 que parece importar no filmexséacdes, 0s
dialogos que ocorrem dentro do carro. O filme étonmais um exercicio racional -
producao de sentido - do que sensorial - produeguresenca - para o espectador. Este
atipico filme de Kiarostami, bem a moda do cineasta direciona para uma abertura -
a mesma que encontramos em seus filmes enquartotadgres -, que reafirma a
incerteza referente as suas possibilidades dear&tagdo e que nos impele, ao final da

pesquisa, ao questionamento feito pelo dossiéqaduinoCahiers du Cinemaguem é

vocé senhor Kiarostami?
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CONSIDERACOES FINAIS

Percebemos nesta pesquisa, através de um didlego dom Kiarostami, que
cinema para ele sO0 pode ser concebido se jogaracambiguidade das imagens. Sob
esta perspectiva, sua obra traz a tona uma seérigudstbes acerca da oposicao
deleuziana entre imagem e cliché e nos remgt®@osta moderna de um cinema de
vidente. E quando abordamos esta questdo, a partipensadores que estudam a
atencdo sob a logica de uma disciplinarizacao barpfoi em virtude de uma crenca
em um potencial pedagdgico do cinema que se rafl@tenodo como percebemos as
imagens no cotidiano. Dai a relacdo entre o olbatimema e o olhar na cidade e, por
conseguinte, a importancia que atribuimos a obraK@dgostami e seu carater
pedagogico.

O nosso objetivo na primeira parte da pesquispdnsar esta questao a partir de
uma légica de desautomatizacdo do olhar, onderandstmento engendra um processo
de ressignificacado da imagem. A dilatacdo do terapagscolhas ndo convencionais de
enquadramento, 0 uso do plano-sequéncia, a ret®deEsociacdo entre som e imagem
que sobrepde a paisagem a dialogos durante um teomgaleravel, sdo procedimentos
gue conduzem o espectador para um estado de detogndr apresentarem impasses
ao reconhecimento, a percepcao. E, portanto, uemzirque trabalha com a capacidade
do espectador de lidar com a demora e, a0 mesnupieadota estratégias para manté-
lo atento ao articular a tensdo entre espera enmmusa. A estratégia € anunciar,
homeopaticamente, um conflito ao espectador e fpeedurar seu interesse pela
resolucdo, para no percurso manter este olharoateg pequenos acontecimentos,
sobretudo a paisagem que € um elemento ressor@nfdnmes analisados e na obra de
Kiarostami como um todo. Trata-se, de certa mandoaineasta “prometer” algo que
ndo cumprira ao final para engaja-lo na experiédeieecepcao do filme.

E importante salientar também o movimento simearda pesquisa de
aproximacdo e distanciamento entre Kiarostami enenta moderno. Consideramos
que, embora seus filmes ndo sejam de facil fruid@gido a todos os procedimentos
nao convencionais mencionados, eles ndo sdo heawnétomo alguns expoentes do
periodo moderno. Observamos que certas dificuldddagconhecimento encontradas
em sua obra se devem a influéncia da cultura pgrsaembora muito presente na
populacao iraniana, o espectador ocidental descenlgemo salientou Bernadet. Mas

assim como o autor, acreditamos que 0 recurso gticgo leva a intuicdo destes
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significados. E interessante pensar também em ooepso de invencido de Kiarostami
de sua propria cartilha, uma vez que certos siminois persas se repetem ndo apenas
dentro de um mesmo filme, mas de uma obra a outra.

A relacdo com o espectador, podemos afirmar,géeoalimenta o cinema de
Kiarostami. E a relacdo que se estabelece entireeasta e seu publico € intersubjetiva,
uma vez que propde encontros, didlogos frequertes ele. Na andlise dos filmes
escolhidos, observamos que € o0 uso sisteméticoctdacampo e a subinformacéo, o
fundamento desta relacéo de construcéo coletisgddicados. A ambiguidade é uma
proposta estética do cineasta, de modo que seussfigiram em torno de faltas,
privagcdes conscientes impostas ao espectadora@efimpeli-lo a trabalhar em cima das
lacunas.

Ao trabalhar a sugestdo em contraponto a inform#giépossivel apontar em
Kiarostami pontos de contato com a figura do namréenjaminiano. Esta aproximacéao
também foi sustentada em virtude do carater deéorelantido nos filmes analisados
Vida e nada maig O vento nos levarge tambéntClose-upe Através das oliveiras)e
que, por dialogarem como obra aberta com o espEctgmtomovem “um intercambio
de experiéncias”. No processo de leitura das pp@&esas, também identificamos uma
sabedoria que se aproxima da dimensao utilitariandaativa benjaminiana e
encontramos, dentro dos préprios filmes utilizadm®rréncias curiosas destas figuras
gue nos remetem a do “velho sabio” conselheiro.

Na analise da estrutura narrativa do cineastareémsos ainda a influéncia da
poesia. E precisamente neste ponto que o ciner@destami convoca vozes distintas
passando de uma afinidade com a poesia persa,limenia fundamentalmente suas
metaforas, a um dialogo formal comhaiku Portanto, para dar conta do principio da
incompletude adotada em seus filmes foi preciso, na®sa pesquisa, igualmente
convocar estas vozes a fim de situarmos de man®ia precisa as origens de seu
despojamento narrativo e minimalismo. A tendéncianébilidade, as informacdes
elementares, o uso do extracampo sao procedimgu®aos levam a apontar em seu
cinema umaoética da sugestamo sentido que renuncia as imposicoes de verdiade
narrativa classica e trabalha a dialética entrasitvel e o invisivel. As imagens de
Kiarostami sdo atalhos para algo que se da aléwsda - 0 seu “cinema que nao faca
ver” -, que se constréi na imaginagcéo do espectagartir de inferéncias.

A discussao acerca dhaiku nos direcionou a incorporacao no trabalho de uma

analise dd-ive ndo apenas em virtude de uma afinidade mais intonaa forma, mas
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sobretudo porque identificamos nele questdes gderfaon ser problematizadas a partir
de nossas consideracdes iniciais a respeito deolsiza Ao realizarFive, a fim de
escapar a “escraviddo da narrativa”, Kiarostambexquas preocupag¢des como cineasta
acerca da subordinacédo da imagem a historia, éndma ao pensamento. Procuramos
analisar, entdo, a poténcia afetiva das imagerarta dos conceitos de producédo de
presenca e producdo de sentido de Gumbretch. Aangak que os filmes analisados - e
outros que exploram a contemplagcdo da naturezaereadm experiéncias de
presentificgdo da natureza, cuja radicalizacéo se d&-em, pela auséncia de historia.

A possibilidade do espectador intervir na obrag doi 0 eixo central desta
pesquisa, foi analisada em contraposicdo a esraieterminista da narrativa classica
gue é, para Kiarostami, 0 que impede o cinema demsiderado uma “arte maior”.
Cabe destacar que embora nosso trabalho tenhantadlsieesta clara oposicdo e
trabalhado a partidela, ndo implica pensa-la com base em juizos lbe gasim como
um contraponto eficiente para analise da estrutarativa do cineasta, mesmo porque,
com base em suas cita¢des, Kiarostami parece d#genseu estilo em um movimento
de constante quebra de convencdes e provocacaspaotador habituado ao codigo
cinematografico hegemonico. Esta é a questdo queceadefinitivamente atrair
Kiarostami e reforcar sua relagcdo com o espectpdomovendo, assim, a sua liberdade
a partir de aparentes privacdes, € 0 seu cinem&godaz ver’ que da a ver.
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O péao e o beco (Nan va kuche ,1970).

O recreio (Zang-e tafrih ,1972).

A experiéncia (Tajrobe ,1973).

O viajante (Mosafer , 1974).
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O concidaddo (Hamshahri, 1983).

Onde fica a casa do meu amigo? (Khane-ye dusttRqjd987).
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Close-Up (Nema-ye Nazdik ,1990).

Vida e nada mais (E a vida continua) (Va zendegimeddarad ,1992).
Através das oliveiras (Zir-e derakhtan-e zeytu@94).

Gosto de cereja (Tam’e-ghilas , 1997).

O vento nos levara (Bad ma-ra khahad bord , 1999).

Dez (Ten, 2002).

Cinco (Five ,2003).
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The House is Black (Khaneh siah ast, 1963)



