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RESUMO

Esta dissertacdo analisa as performances dos “ndo” atores no cinema de arte
iraniano, a partir das obras Close-up (Nema-ye Nazdik, 1990, Abbas Kiarostami), Salve o
cinema (Salam cinema, 1995, Mohsen Makhmalbaf), Tartarugas podem voar (Lakposhtha
parvaz mikonand, 2004, Bahman Ghobadi) e O espelho (Ayneh, 1997, Jafar Panahi). Com
base na antropologia da performance, busca-se responder as seguintes perguntas: Quem sao
os “nao” atores? Por que sdo usados esse tipo de ator em vez de atores profissionais? Quais
os métodos empregados em sua direcao? Qual a relacdo que se estabelece entre o ator e o
personagem? Para tanto, utiliza-se além da bibliografia pertinente a essa disciplina, ao
teatro e ao cinema, o método comparativo, com filmes do mesmo diretor, assim como de
outras cinematografias. Conclui-se que nao ha necessidade do ator ter uma técnica pré-
estabelecida, sendo que a dire¢do proposta por esses cineastas requer o minimo de atuagao.
O ator-performer vivencia as situacdes que lhes sdo impostas e, a partir disso, cria
personagens, algumas vezes baseados em sua propria experiéncia de vida, como em uma

grande brincadeira de faz de conta.

Palavras-chave: Antropologia da performance, Cinema iraniano, “Nao” ator, Personagens,
Direcao de atores
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ABSTRACT

This thesis analyzes the performance of the "non" actors in the Iranian art cinema, in
movies Close-up (Nema-ye Nazdik, 1990, Abbas Kiarostami), Salam cinema (1995,
Mohsen Makhmalbaf), Turtles can fly (Lakposhtha parvaz mikonand, 2004, Bahman
Ghobadi) and The Mirror (Ayneh, 1997, Jafar Panahi). Based on the anthropology of
performance, we seek to answer the following questions: Who are these “non” actors? Why
they used that kind of actor instead of professional actors? What are the methods employed
in its direction? and What is the relationship established between the actor and character?
For this, we use the comparative method, with films from these directors, as well movies by
other cinematographies. The conclusion reached is that there is no need for the actor to
have a pre-established technique, because the direction proposed by these filmmakers
requires minimal action. The actor-performer experience situations that are imposed for
them and they create characters, sometimes based on their own experience of life, as in a

grand game of make-believe.

Key words: Anthropology of performance, Iranian cinema, “Non” actors, Characters,

Directing actors
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INTRODUCAO

A realizagdo deste trabalho partiu de algumas inquietagdes que permeiam o cinema
iraniano: Quais os motivos que levam os cineastas a optarem por pessoas comuns em vez
de atores profissionais para representarem um papel? Qual o método usado por estes
diretores que permite que os “ndo” atores atinjam determinado grau de interpretacdo? E
finalmente... Quem ¢ a personagem construida a partir dos “ndo” atores?

Para tanto, a presente pesquisa analisa a performance dos “ndo” atores nos filmes de
arte iranianos, assim como as diferentes técnicas de dire¢do propostas pelos diretores Abbas
Kiarostami, Mohsen Makhmalbaf, Jafar Panahi ¢ Bahman Ghobadi, com analise dos filmes
Close-up (Nema-ye Nazdik, 1990, Abbas Kiarostamil), Salve o cinema (Salam cinema,
1995, Mohsen Makhmalbaf), Tartarugas podem voar (Lakposhtha parvaz mikonand, 2004,
Bahman Ghobadi) e O espelho (Ayneh, 1997, Jafar Panahi).

Todos os filmes t€ém em comum a presenga de atores ndo profissionais, uso de
locagdes reais, oscilam na ténue fronteira entre ficcdo e realidade, dialogam direta ou
indiretamente com o fazer cinema e seus diretores partilham de método semelhante para
direcdo de atores.

Close-up ¢ a recriacao da historia de um rapaz real apaixonado por cinema que se
faz passar pelo famoso diretor Mohsen Makhmalbaf e, assim, conseguiu enganar uma
familia, que tinha a esperanca de participar de um filme, essa obra nos permite estudar o
desdobramento do ator em diversos “eus”. Salve o cinema é um teste de atores que
Makhmalbaf filmou em homenagem aos 100 anos do cinema, no qual podemos perceber
quais métodos o diretor usa, as ansiedades dos “ndo” atores, além de possibilitar o didlogo
direto com os métodos de preparagdo de atores. Tartarugas podem voar ¢ um filme de
ficcdo, que foi realizado com criangas curdas, sendo a histdria escrita durante as filmagens,
a partir de sua experiéncia de vida. Finalmente, O Espelho retrata a aventura de uma garota

que tenta retornar para casa ¢ no meio do filme ndo quer mais representar o papel que

' Optou-se por mencionar o titulo dos filmes em portugués, quando lan¢ados ou exibidos no Brasil, seguidos
do titulo original, do ano de langamento e do nome do diretor quando citados pela primeira vez.



estava desempenhando, este filme nos permite analisar o espelhamento entre ator e
personagem.

O método utilizado nessa investigagdo foi a analise transversal, que envolve outros
filmes do mesmo diretor, além de obras pertencentes a outras cinematografias, como a
italiana e a brasileira, por exemplo. Documentarios ¢ making ofs também foram utilizados,
assim como o material bibliografico.

Parto de um estudo interdisciplinar que envolve questdes relacionadas a
antropologia, ao cinema e ao teatro, cujas teorias permeiam o trabalho com os atores.

A antropologia teatral coopera tanto para a analise do trabalho de direcdo quanto
para um entendimento desses duplos formados entre ator e personagem. J& as teorias do
cinema, assim como os elementos da antropologia visual, nos ajudam a compreender esse
meio — cinema — e suas peculiaridades (imagem, fic¢do/realidade, identificacdo-projecao).

A antropologia da performance contribui para o estudo da construcdo e exploragdo
de identidades pessoais criadas por esses “nao” atores. Quem sao e o que representam? A
antropologia da performance permeia a constru¢do deste trabalho, desde a relacdo entre a
performance e o publico, até a constru¢do das personagens. Os principais autores usados
sdo Erving Goffman (1975), Victor Turner (1974, 1982, 1987) e Richard Schechner (1985,
2003, 2004).

A performance na visdo de Erving Goffman (1975), socidlogo e escritor canadense,
¢ o “desempenho de papéis” que o ator social assume na vida cotidiana, o que tem a ver
com o0 modo como cada individuo concebe sua imagem e pretende manté-la diante da
plateia (que também sdo atores sociais que se pdoem na posi¢ao de interlocutores). Ja Turner
e Schechner se interessam pelo metateatro, que seria um teatro desse teatro, onde os

dramas, as performances, surgiriam da interrup¢ao desses papéis do teatro cotidiano.

No estudo da performance, o interesse de Victor Turner se volta aos elementos
estruturalmente arredios como residuos, rupturas, interrupgdes e tropegos. Para ele, a forga
geradora das performances sao os ‘“dramas sociais” que se dao em quatro momentos:
ruptura, crise e intensificagdo da crise, acdo reparadora e desfecho, fruto da solugdo
harmonizante ou do reconhecimento da cisdo irrepardvel. Na interrup¢do dos “papéis

sociais” (GOFFMAN, 1975) ¢ que surgem os “dramas sociais”, segundo Turner (1987), dos



quais partem a for¢ca motriz que gera a performance. Ele diferencia as “performances
sociais”, que compreendem os ritos como as peregrinagdes e¢ os “dramas sociais”, das
“performances estéticas” que sdo os dramas estético-teatrais. Conforme o conceito de
liminaridade de Turner (1974, 1982, 1987), os atores sociais tomam certa distancia dos
papéis que estdo acostumados a desempenhar ¢ passam a olhar com refletividade para a
estrutura social na qual estdo inseridos, trata-se de uma no¢ao também importante para
analisar os filmes propostos.

Richard Schechner, diretor de teatro e amigo de Turner, também desenvolveu
estudos sobre performance, conceito que, para ele, pode ajudar antropologos a estudar o
contexto no qual elas sdo produzidas. Assim, ele elaborou seis pontos de contato entre o
teatro e a antropologia (1985): “interacdo entre audiéncia e performance”, “intensidade da
performance”, “totalidade da performance”, “transformagdo do ser e/ou da consciéncia”,
“transmissao do conhecimento” e “como as performances sdo avaliadas”. No decorrer da
dissertacao esses pontos sao abordados da seguinte maneira:

a) “Interagio entre audiéncia e performance”. E a troca de energia entre todos os
participantes. No cinema essa interacdo ¢ mediada pela imagem. Esse ponto ¢ abordado no
capitulo I - O ‘espelho magico’ do cinema iraniano e também na relacdo dos espectadores
no filme O espelho, que se encontra no capitulo III - Todos podem voar.

b) Ja a “intensidade da performance” ¢ a experiéncia e a¢do de todos os participantes.
A relagdo entre audiéncia e performance, entre os intérpretes e também entre ator e diretor
encontra-se em todo o trabalho.

c) A “totalidade da performance”, que investiga se ha treinos, ensaios, aquecimentos ¢
workhops, ¢ abordada no capitulo IV- Entre a técnica e a estética dos diretores.

d) O ponto mais importante para esta pesquisa refere-se a “transformagao do ser e/ou da
consciéncia” que ocorre tanto na audiéncia quanto no ator durante sua performance. Essa
transformagdo tem a ver com o tipo de personagem construido, onde dialogo com as
diferencas entre os métodos de Stanislavski e Brecht. Tal questdo vai ser estudada em dois
momentos: primeiro, no capitulo I, quando abordo a relagdo entre a performance e a
audiéncia e, depois, no capitulo V, onde aprofundo essa questdo e discuto a constru¢io da

personagem.
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e) A “transmissao do conhecimento” ¢ outro ponto de contato e ¢ feita por meio do
texto dramadtico, da performance em si ou evento teatral, de forma oral etc. Para Schechner
(1985), as técnicas de transmissdo do conhecimento das performances sdo a base para a
troca entre pessoas do teatro e antropologos. Os artistas podem ajudar antropdlogos a
identificar o que procuram via performance, ja esses podem ajudar os primeiros a verem a
performance dentro do contexto de um sistema cultural especifico (SCHECHNER, 1985,
p. 25). Esse ponto ndo ¢ estudado, pois ndo interfere na analise dos atores.

f) Em sua investigagdo, Schechner se interessa em saber também “como as
performances sdo avaliadas”, o que envolve a subjetividade do espectador, as criticas, a
opinido de profissionais da area. Este ponto também nao ¢ abordado.

Alguns trabalhos envolvendo o cinema iraniano foram realizados, tais como Noites
ndo mencionadas, de Malcon Arriaga (2005), Close-up: a invengdo do real em Abbas
Kiarostami, de Ivonete Pinto (2007) e O novo cinema iraniano: um estudo de politicas
culturais, de Alessandra Meleiro (2006); sendo o primeiro deles relacionado com as
iluminuras e o universo islamico, o outro sobre as questdes éticas que envolvem o filme
Close-up, ja Meleiro faz um panorama sobre a influéncia do Estado no cinema iraniano e o
cinema de intervencdo social, que surgiu no pais. O diferencial dessa dissertacdo ¢ a
preocupagdo com os “nao” atores, a forma como sao dirigidos, as personagens construidas
€ sua importancia nessa cinematografia.

O capitulo I, O ‘espelho magico’ do cinema iraniano, diz respeito a relacdo entre
ator e publico. Nele trabalho com a nogdo de ‘espelho magico’, segundo a abordagem da
antropologia da performance, mais precisamente na visao do antropologo Victor Turner
(1987), que a vé como um ‘espelho magico’, por onde a sociedade se reflete, ¢ refletida e se
recria. Ele v€ esse processo como reciproco e reflexivo, por isso a figura do ‘espelho
magico’ (TURNER, 1987, p. 22).

Depois, procuro estabelecer como as pessoas se identificam com essa performance
criada, para isso, recorro ao mecanismo de identificacdo-projecdo do sujeito no cinema, de
acordo com a teoria de Edgar Morin sobre o assunto, que por mais que seja considerada por
alguns autores como desatualizada, ela é a que mais se preocupa com a identificagdo do

personagem na tela. Esse tema nao ¢ o foco deste trabalho, mas serve como base para



entendermos a relagdo que o espectador de cinema tem com as imagens cinematograficas e
com o personagem/ator”.

Utilizo também alguns pontos da antropologia da performance de Richard
Schechner em relagdo ao espectador e a performance filmica.

No capitulo I, O Ira em 24 quadros por segundo, trago um panorama do cinema
iraniano por meio dos atores € personagens € investigo como ¢ construida a figura do heroi.
Para entender as personagens retratadas durante a histoéria do cinema iraniano e como elas
se tornam heroinas, ¢ importante compreender as questdes politicas, religiosas e sociais que
influenciaram na cinematografia iraniana. Esse painel é necessario para perceber os
motivos que levaram essa cinematografia a usar atores famosos e, posteriormente, fazer o
uso recorrente de “ndo” atores e qual o significado disso. Percorro cada década
separadamente, com foco nos periodos pré e pos-revoluciondrios para, a partir dai,
descrever a década de 1990 e o ano 2000, época em que os filmes escolhidos para andlise
foram produzidos.

O capitulo III, Todos podem voar, trata dos “ndo” atores e suas historias. Procuro
entender o que € um ator, 0 que motiva uma pessoa a querer sé-lo e sua importancia nesse
cinema. Depois, parto para uma analise de cada filme separadamente para entender como
foram construidos. Senti a necessidade também de um posicionamento perante essas obras
em relacdo a seus géneros, pois me referir a elas como documentario ou fic¢do influencia
na andlise dos atores/personagens, permitindo esclarecer, de uma forma ou de outra, minha
postura perante esses.

O capitulo IV, Entre a técnica e a estética da dire¢do, ¢ dedicado a investigagao das
técnicas de dire¢cdo empregadas pelos diretores e seu trabalho com os atores. Analiso as
relacdes do ator com o diretor, a cAmera, o roteiro e seus companheiros de cena durante a
filmagem.

A principal pergunta ¢: qual a técnica usada por esses diretores que permite que a

performance dos “ndo” atores seja tdo verossimil?

% A identificagdo no cinema foi abordada por diversos autores como Jean-Louis Baudry (1991); Christian
Metz (1980, 1991, 2004), Siegfried Kracauer (1966, 1997), Jaques Aumont (2009), entre outros.



Comeco com uma leitura da performance dos atores, comparando com o sistema
desenvolvido por Stanislavski (1994, 1995a, 1995b). O ator russo Constantin Stanislavski
foi um dos fundadores do Teatro de Arte de Moscou e criou um sistema de interpretacao
conhecido mundialmente, no qual propde uma técnica interpretativa naturalista,
diferenciando-se dos métodos exagerados de atuagdo que eram comuns em sua época.
Procuro encontrar semelhangas e diferencas entre o seu método ¢ a atuagao desses atores.

Posteriormente, chego ao grande diferencial que ha nesse cinema que ¢ o trabalho
indireto com os atores.

Como meu foco ¢é na diregdo, outros filmes dos mesmos diretores também foram
usados para este estudo, pois a analise comparativa permite entender melhor o método
empregado por eles. Os making ofs e os documentirios foram importantes para
compreender as técnicas de direcdo do ator.

No capitulo V, 4 performance dos “ndo” atores, investigo quem s3o essas
personagens e quais suas relagdes com os atores.

A antropologia da performance ¢ aprofundada nesse capitulo. Para isso, abordo
primeiramente a performance social, a partir do teatro da vida cotidiana de Goffman
(1975), para entao ingressar na performance na visao de Richard Schechner (1985, 2003,
2004) e Victor Turner (1987). O ponto crucial para analise ¢ a “transformacao do ser e/ou
da consciéncia do ator” durante a performance (Schechner,1985, p. 4), que lida com o
duplo ator/personagem.

Esse capitulo também se baseia no conceito de “comportamento restaurado”
(SCHECHNER, 1985, 2003), que ¢ motivado pela repeticao esteja ela nos ensaios ou até
mesmo na acao de reviver um fato historico, ritual, mitico ou cotidiano. Em todos os filmes
propostos para a analise, encontramos o “comportamento restaurado”, como a repetigao de
um evento ja realizado, quando as pessoas reencenam o que acabaram de viver’, ou na
posi¢ao do proprio ator em cena que age no modo subjuntivo, “como se” ele fosse a

personagem.

3 Como por exemplo, no caso de Close-up, quando Sabzian interpreta ele mesmo e reconstrdi os passos que
acabara de percorrer ao iludir a familia.



Comeco essa analise com os filmes Close-up e Salve o cinema, onde os personagens
representam a si proprios, depois passo para Tartarugas podem voar, que € o unico filme
onde ha uma quarta parede e que os personagens tém nomes diferentes dos atores e sdo

construidos pelo diretor. Termino com O espelho, que mistura os dois tipos de personagens.






Capitulo I - O ‘ESPELHO MAGICO’ DO CINEMA IRANIANO

Havia imagens escondidas atras do véu do coracdo; os pomares se
tornaram espelhos do segredo dos seus coragdes. Tudo o que vocé olha,
busque no coragdo, ndo busque no espelho; o espelho pode receber uma
imagem, mas ndo pode torna-la viva (RUMI, 2009, p. 121, traducdo
minha).

1.1 - O ‘espelho magico’

A alegoria do espelho esta presente em diversos niveis nesta analise do cinema
iraniano, tanto nos atores que, na maioria das vezes, desempenham papéis que nos remetem
a espelhos deles mesmos ou do proprio diretor; manifesta-se também no ‘espelho magico’
da performance; na imagem filmica que se esconde enquanto imagem e permite um jogo de
projecao-identificagdo com o espectador e, por ultimo, na reflexividade do cinema.

A origem da palavra espelho estd no latim speculum que quer dizer olhar, mirar,
visdo. No inglés, mirror (espelho) vem do latim mirari, que significa espantar-se, admirar,
de onde derivam também as palavras miragem (mirage), maravilha (que vem de mirus) e
milagre (miracle) do latim miraculum, que quer dizer objeto de adoragcdo (HARPER, 2001).
No farsi, a palavra Ayneh (espelho) vem do persa médio éwéag (espelho) e de adénak, dos
proto-iranianos. Essa raiz € o que vai originar também o verbo didan (ver) e outros verbos,
como contemplar, perceber, pensar e substantivos como experiéncia, reflexdao, meditacao e
pensamento (MALAYERI, 2005). Do latim speculum também surgiu a palavra especulacio
(speculatio), conceito desenvolvido por diversos filosofos, como Aristételes, Platdo, Hegel
e Kant. “Em todos esses usos, todavia, o significado de contemplacdo desinteressada ¢
predominante e fundamental” (ABBAGNANO, 1997, p. 353).

O espelho ¢ visto como simbolo em diversas culturas, no Ird carrega a marca do Isla
e do Sufismo®. No Isli, o crente ¢ o espelho de outro crente, por isso seguir os
ensinamentos do Alcordo, para que o outro possa nele se espelhar. Os atos do profeta

também sdao um espelho, onde os crentes refletem suas agdes. Os hadiths contém a conduta

* O Sufismo ¢ a mistica do Isli. Os seguidores dessa corrente buscam uma relagdo com Deus por meio da
meditagdo, da danga ¢ da musica. O objetivo ¢ purificar o coragdo a fim de permitir que seu praticante venha a
se confundir com Deus. Os sufis acreditam que Deus criou o homem e deixou uma parte dele em seu coragéo
e ¢ por meio dele que o homem pode estar em contato com Deus.



do profeta Mohammad em vida e, assim como o Alcordo, servem de guia para os
muculmanos. J4 no Sufismo, a mistica do Isla, o poeta Rumi’ descreve a alma como um
espelho de Deus que quanto mais limpo, maior ¢ o reflexo daquele que estd se olhando.
“Uma vez que o espelho do seu coracdo se torne limpo e claro, vocé ird ver as figuras além
do dominio da 4agua e do barro. [...] Sem duvida o coragdo puro é o coracdo que age como
receptaculo para infinitas figuras” (RUMI, 1983, p. 38, tradu¢ao minha). Rumi quer dizer
que as pessoas tém que encontrar Deus no coragdo, assim como se encontra a propria figura
em um espelho, por isso ele tem que ser claro e limpo; para que seja facil se encontrar.

A alma como espelho também foi discutida por Platdo e Platino na Grécia antiga.

O espelho pode ter seu lado sombrio. Se sua superficie ndo estd limpa, o que ele
reflete terd distor¢cdes. No mito de Narciso, o jovem acabou morrendo por contemplar
ininterruptamente sua face nas dguas do Esfige.

O que o espelho reflete ndo € a coisa em si (real), mas sua imagem (virtual).

O que é um espelho? E o unico material inventado que ¢ natural. Quem
olha um espelho conseguindo ao mesmo tempo isen¢do de si mesmo,
quem consegue vé-lo sem se ver, quem entende que a sua profundidade é
ele ser vazio, quem caminha para dentro de seu espaco transparente sem
deixar nele o vestigio da propria imagem — entdo percebeu o seu mistério.
Para isso ha de se surpreendé-lo sozinho, quando pendurado num quarto
vazio, sem esquecer que a mais ténue agulha diante dele poderia
transforma-lo em simples imagem de uma agulha (LISPECTOR, 1999, p.
12-13).

Através do espelho, contemplamos uma imagem que ¢ idéntica & nossa, porém,
invertida. Ele representa ao mesmo tempo a realidade e a ilusdo. So reflete o que esta diante
dele e, mesmo assim, precisa de luz para tal. Um lago pode ser um espelho, mas quem
contempla sua imagem na superficie da agua, penetra nas suas profundezas. O espelho ¢é
aquele instrumento no qual nos refletimos, mas podemos ser também o espelho de outrem.

Ha diversos tipos de espelhos, esféricos, planos, concavos, convexos etc. Cada um
reflete o real de uma maneira propria. As imagens refletidas nos espelhos convexos sao

sempre virtuais € menores, ja os concavos refletem a mesma imagem virtual, porém

> Mawlana Jalal-ad-Din Muhammad Rumi, é um famoso poeta persa. Suas duas maiores obras sio: Mathnavi,
obra que retrata a mistica do sufismo em versos ¢ Diwan-i Shams-i Tabrizi. Ap6s sua morte, seus discipulos
criaram a ordem sufi Mawlawi (Mevlevi). Seus seguidores sdo conhecidos como dervixes giradores.
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ampliada. O espelho plano reflete a imagem invertida. Esse objeto possui diversas
peculiaridades, que variam conforme sua forma e ponto de incidéncia de luz. Mesmo
sabendo-se que o que ele reflete nunca ¢ o verdadeiro objeto, e sim sua imagem, uma
performance ndo pode ser considerada como espelho de uma sociedade. “Géneros de
performance cultural ndo sdo simples espelhos, mas espelhos magicos da realidade social:
eles exageram, invertem, reformam, ampliam, reduzem, descolorem, recolorem, até¢ de
forma deliberada falsificam eventos narrados” (TURNER, 1987, p. 42, traducdo minha). A
partir disso, o antrop6logo Victor Turner criou a alegoria do ‘espelho magico’ para se

referir as performances estéticas de determinadas sociedades, incluindo o teatro e o cinema.

[...] o inventor das performances culturais, quer eles sejam reconhecidos
como “autores individuais” ou quer eles sejam representados por uma
tradicdo coletiva, auténtica ou antepassada, “espelho apontado para a
natureza”, eles fazem isso com “espelhos magicos”, os quais tornam belos
ou feios eventos ou relacdes as quais ndo podem ser reconhecidas como
tais no continuo fluxo cotidiano, nas quais elas sao embasadas (TURNER,
1987, p.22, tradugao minha).

Assim, uma performance estética nunca ¢ um espelho apontado diretamente para a
realidade, apesar de ter tragos do real, faz isso de maneira distorcida, de acordo com um ou
mais pontos de vista e se enquadra nas convengoes teatrais, cinematograficas, literarias, ou
qualquer que seja seu meio de expressdo, por isso, ele a intitula de ‘espelho mégico’. E
reflexivo, pois o ser humano se mostra para ele mesmo, permitindo que dé significado a sua
vida em comunidade.

Para Turner, as performances estéticas se encontram em estado [iminoide
(TURNER, 1982). Conceito que ele criou baseado na fase liminar dos ritos de iniciagdo de
Van Gennep (1978), onde um individuo para passar de um sfatus a outro na sociedade ¢
submetido a rituais de passagem, que compreendem trés fases. A primeira fase ¢ a da
separagdo, na qual a pessoa se afasta do grupo, seja fisica ou subjetivamente. A segunda ¢
aquela na qual o individuo se encontra em estado liminar, ¢ a fase de transi¢do, onde ele
ndo ¢ uma coisa nem outra, pois ndo tem status definido; ja a terceira e ultima fase ¢ a da
agregacdo, onde esse retorna a sociedade assumindo seu novo status (VAN GENNEP,

1978). No estudo das performances, a fase que serve de inspiracdo para Turner ¢ a segunda,
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onde o individuo ndo goza de condicao definida, esta no limiar, entre dois estados e a
margem da sociedade. Esse estado liminar ¢ o que caracteriza as producdes artisticas onde
o fendmeno da liminaridade passa a ser denominado /iminoide.

“Eu chamo de /iminoide (‘liminoid’) (o ‘-oid’ aqui deriva do grego -eidos, um
formato, uma forma; e significa ‘semelhante, parecido’; ‘liminoid’ parece sem ser idéntico
ao ‘liminal’)” (TURNER, 1982, p. 32, traducdo minha). Uma das principais diferencas
entre os dois conceitos € que a /iminaridade “esta integrada ao processo social” (Turner,
1982, p. 54, tradugdo minha), enquanto que o /iminoide “se desenvolve independentemente
da economia central e do processo politico”, ele surge as margens da sociedade, nas suas
producdes estéticas. “Basicamente os ritos liminares sdo obrigatorios enquanto que artes
liminoides sao voluntarias” (SCHECHNER, 2004, p. 189, tradu¢do minha).

“As entidades liminares ndo se situam aqui nem l4; estdo no meio e entre as
posicdes atribuidas e ordenadas pela lei, pelos costumes, convengdes e cerimonial”
(TURNER, 1974, p. 117). Para Turner, os performers se encontram em estado similar ao
dos individuos que estdo na fase liminar, mas como se trata de uma personagem estética,
ele deu o nome de /iminoide aquele que esta entre ser ele mesmo e ser outro, como o estado
liminar dos rituais.

Nao s6 os atores, mas as performances estéticas, em geral, agem em um modo
subjuntivo “como se”. Nao sdo os eventos em si que se desenrolam diante de uma plateia,
mas uma leitura desse evento, uma reconstru¢do, uma restauracdo. “O subjuntivo, de
acordo com o Webster Dictionary, ¢ sempre interessado com ‘desejo, vontade,
possibilidade ou hipotese’; este ¢ o mundo do ‘como se’ (...) Isto € ‘se fosse assim’ ndo ‘¢

299

assim’” (TURNER, 1982, p. 82, traducao minha). Eo que ocorre nos rituais, teatros, filmes

e em diversos géneros performaticos.

O modo indicativo de cultura, visto como um processo cultural melhor do
que como um sistema abstrato bem planejado derivado do flow® da vida
social, controla a arena cotidiana da atividade econdmica, muitas leis e
politicas e uma boa parte da vida doméstica (TURNER, 1987, p. 101,
tradugdo minha).

% Nesse contexto a palavra flow assume o significado de fluxo.
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O modo indicativo esta presente nos dramas sociais enquanto que as performances
estéticas sdo caracterizadas pelo subjuntivo. Segundo John Dawsey, as experiéncias
liminares ndo produzem somente um efeito de ‘“espelhamento do real”, mas essas
experiéncias liminares provocam também um estranhamento desse real. A subjetividade
(como se), que caracteriza uma performance, surge como efeito de ‘espelho magico’,
subvertendo os efeitos de realidade (modo indicativo) (DAWSEY, 2006, p. 136-137).

Sdo nos instantes de interrup¢ao do fluxo da vida cotidiana que as performances
estéticas surgem, na visdo de Turner. Quando o Eu estranha-se ao ser visto como outro.
Turner parte do conceito do teatro da vida cotidiana de Goffman (1975), no qual os
individuos de uma sociedade desempenham papéis sociais. E na interrup¢do desses papéis
que surgem as performances’. Sio momentos que ele considera como extraordinarios. Uma
peca teatral ou um filme seria um metateatro desse teatro cotidiano.

Turner se baseia tanto na ideia aristotélica de drama quanto nos modelos de ritos de
passagem de Van Gennep (1978), para criar uma nocao de “drama social”, que se configura
em quatro fases: (1) ruptura, quando ha uma quebra nas rela¢des sociais e no fluxo da vida
cotidiana; (2) crise, quando as pessoas se dividem, tomam partido. A crise pode, muitas
vezes, acarretar em violéncia fisica; (3) agdo reparadora, visa o entendimento das partes
envolvidas. Nessa fase do drama social, sdo empregadas medidas que tém por objetivo a
solug¢do do conflito; (4) reintegragdo, tase do desfecho, que se da pela solu¢do harmoénica
ou pelo reconhecimento da cisdo irreparavel (TURNER, 1987, p. 33-35, tradu¢@o minha).

Os dramas sociais servem de for¢a motriz para a performance. Eles as inspiram, mas
quando sdo reproduzidos ou recriados por meio dela, sdo vistos via “espelhos magicos”,
pois sdo distorcidos, remodelados, adaptados a linguagem pela qual a performance se

manifesta. Como veremos a seguir, eles sdo restaurados.

Minha tese ¢ que essa relagdo ndo € unidirecional e “positiva” — no
sentido de que o género da performance meramente “reflete” ou
“expressa” o sistema social ou a configuragdo cultural, ou de qualquer
forma, seus padroes de relagdo — mas que isso € reciproco e reflexivo — no
sentido de que a performance ¢, muitas vezes, uma critica direta ou
velada, da vida social que cresce fora de uma avaliagdo (com

7 A nogdo de “teatro da vida cotidiana” de Goffman ¢é abordada no capitulo V deste trabalho.
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possibilidade viva de rejeicdo) da maneira como a sociedade lida com a
histéria (TURNER, 1987, p. 21-22, tradu¢do minha).
A reflexividade esta na faculdade do ser humano de se revelar a ele mesmo, dando

significado a sua vida:

Isso pode ser feito de duas maneiras: o ator pode vir a conhecer-se melhor
através da representagdo ou um grupo de seres humanos pode vir a se
conhecerem melhor através da observacdo e/ou da participagdo em
espetaculos produzidos e apresentados por um outro conjunto de seres
humanos (TURNER, 1987, p. 81, tradugao minha).

A metafora do ‘espelho magico’ reforga a ideia de Clifford Geertz (2001, p. 146) da
cultura como um sistema simbolico. O que € arte para um povo pode ndo ser para outro.
Tudo depende de como uma sociedade atribui significado a tal forma ou objeto. Um filme
ndo apresenta os eventos em si, ele atua por meio de normas e convengdes que regem a
linguagem cinematografica. O cinema apresenta esses acontecimentos ndo como eles
realmente sdo (ndo como se estivessem acontecendo diante de um espelho), mas a partir de
uma visdo, de diferentes meios de captacio e de um sistema semidtico, por isso ¢
considerado por Turner como ‘espelho magico’.

Para Richard Schechner (1985), toda performance artistica, seja filmica ou teatral,
ficcdo ou documentério, resulta em um ndo evento restaurado. Inclusive as que sao
baseadas em fatos reais, pois o teatrélogo-antropologo considera que por ser um filme, se
baseia em um “ndo evento”, algo que ndo aconteceu realmente ou, se aconteceu, ¢ visto e
retratado pelos olhos do diretor e manipulado pela montagem, mesmo assim nao deixa de
ser restaurado, pois sio eventos ensaiados, filtrados, criados. E o que difere a arte dos
rituais. “Performance ndo ¢ um espelho passivo das mudancas sociais, mas uma parte do
complicado processo de feedback que gera uma mudanc¢a” (SCHECHNER, 2004, p. 133,
tradugdo minha). A sociedade se cria, se recria e se vé por meio desses ‘espelhos magicos’.

Portanto, todos os filmes estudados, de acordo com esta leitura, vao resultar em um

~ 8
ndo evento restaurado’.

¥ Adiante abordarei cada filme separadamente.
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Os filmes iranianos, a partir da reinvencao do realismo ou de filmes que misturam
documentario e fic¢do, tentam se aproximar da realidade a sua propria maneira. Mas nao
sdo os fatos reais que vemos por meio da tela do cinema, e sim o resultado de um complexo
caminho que os eventos reais seguem até se tornarem uma performance filmica.

Schechner, em sua obra Between theater and anthropology (SCHECHNER, 1985,
p- 38), cria um quadro onde diferencia por nimeros os tipos de comportamentos em
diferentes performances e mostra que elam seguem um caminho até atingir sua totalidade.

Ele foi reproduzido e traduzido aqui para melhor entendermos esse processo:

PASSADO FUTURO

Origens subjuntivas Performances subjuntivas

e oficinas que mmca
330 mostradas ao publico

S_UBHJNTWD ® parateairo e “happenmgs”
w’t!lal 5a Nio evento ndo piblicos
mitico
ficcional _——_—— = = = = = =
5S¢ Nao evento restaurado
Nio publico
1 Eu ensaiando

Origens indicativas Performances indicativas

2 Alguém mais
(Someone else)
INDICATIVO
atual
historico 4 Evento
Restaurado

=8

3 Evento

5b Nio evento
Restaurado

Figura 1 - Quadro de Schechner: comportamento restaurado

Fonte: Schechner, 1985.

O estagio nimero 1 equivale ao Eu — a pessoa ensaiando para uma performance ser

(2) outra pessoa, além de mim, (4) evento restaurado, (5b) ndo evento restaurado ou (5¢)
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ndo evento restaurado - ndo publico, que sdo os psicodramas. O ser humano (1) busca no
passado tiras de comportamento, em eventos reais (3) ou em ndo eventos (5a), que sao
reorganizadas, ensaiadas, remontadas até se tornarem performance (SCHECHNER, 1985,
p. 38).

Como veremos ao longo desta dissertagdo, a maneira como o “ndo” ator ¢ dirigido e
a construgdo dessas personagens corroboram a ideia do ‘espelho magico’, pois ha uma
recriacdo das historias de vida das personagens, mesmo quando elas desempenham seu

proprio papel.

1.2 - Performance e espectadores

Para Schechner a principal caracteristica no exame da intensidade da performance ¢é
medida através do flow’ (a troca de energia) entre a plateia ¢ os atores, como acontece no
teatro. “Todo ator de teatro declara que consegue sentir o verdadeiro climax necessario a
interpretacdo do seu papel, quando percebe a emocdo do publico que enche a sala”
(PUDOVKIN, s/d, p. 70). E o que Pudovkin chama de “elo vivo™: o olhar, a excita¢do, a
inspiragdo, as reagdes que o publico transmite ao ator teatral formam o elo entre ele e sua
plateia.

No cinema ndo ha esse flow entre audiéncia e performer, pois o ator ndo tem o
contato direto com o publico.

De acordo com Pudovkin, o ator s6 pode imaginar o espectador como elemento
futuro, mas nunca terd a possibilidade de sentir a reacdo do publico, nem nos momentos
culminantes de sua representagao (PUDOVKIN, s/d, p. 71).

Essa mediacao se faz pela cadmera. Assim, o ator de cinema nao pode sentir a reagdo
da plateia e sua performance nao depende da referida troca de energia.

A atuacdo do intérprete encontra-se, assim, submetida a uma série de
testes Opticos. Essa ¢ a primeira das duas consequéncias a gerar a
mediagdo necessaria dos aparelhos entre a performance do ator e o
publico. A outra refere-se ao fato de que o intérprete do filme, ndo
apresentando ele proprio a sua performance, ndo tem, como o ator de

9 L . .
O contexto em que a palavra flow ¢ utilizada ,remete-nos mais a uma troca de energia do que a um fluxo.
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teatro, a possibilidade de adaptar a atuagao as reagdes dos espectadores no
decorrer da representacdo (BENJAMIN, 1975, p. 21).

Obviamente, se o ator ndo tem contato com a plateia, o publico também nao
mantém contato direto com a performance filmica. O produto final que chega ao espectador
de cinema sdo sombras projetadas em um écran, o que interfere em outro ponto de contato
que ¢ a interagdo entre a audiéncia e a performance, que no caso, também se faz mediada
pela imagem.

Por mais que no teatro o ator esteja na presenca do publico, com o cinema a
identificacdo com o ator ¢ maior; tanto pelo modo como ele ¢ visto por meio das lentes do
cinema quanto pela forma como essa personagem ¢ construida.

Gomes afirma que por mais que no teatro o espectador esteja frente a frente com o
ator, no cinema a intimidade se torna maior, pois o distanciamento que ha no teatro ¢
suprido pelos angulos de cadmera, que ampliam os movimentos e recortes € nos aproximam
do ator cinematografico. Por isso, a identificagdo com a personagem cinematografica ¢
maior (GOMES, 1988).

No teatro, o ator tem a possibilidade de desempenhar seu papel do comego ao fim, o
espectador acompanha a evolucdo da personagem, enquanto que no cinema a atuagdo ¢
fragmentada, para depois ser entdo refragmentada por meio da montagem. Os planos e os
movimentos de camera empenham-se na constituicdo expressiva do personagem
cinematografico, como veremos adiante.

O bom ator de teatro pode desenvolver qualquer personagem independente de seu
tipo fisico. Uma adolescente pode representar uma senhora e vice-versa. “O ator de cinema,
por sua vez, tem que aderir t3o estreitamente ao papel, que ele é escolhido em funcao de
seu tipo, isto ¢, da expressao e significado imediatos, naturais, de seu rosto e de seu corpo”
(MORIN, 1989, p. 88).

Outra diferenca marcante entre a representagdo no teatro € no cinema ¢ que a
primeira exige que os gestos e a expressao corporal dos atores sejam amplos, a voz tem que
ser impostada, para ser ouvida da ultima fileira e a postura deve corresponder a personagem
interpretada. J4 no cinema, a camera capta os minimos detalhes, logo, a interpretagdo nao

pode ser exagerada para ndo soar falsa. Através da objetiva da cdmera, conseguimos ver até
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os poros do ator e muitos dos seus sentimentos sao percebidos por meio do olhar. Assim,
muitos diretores ensinam aos atores que no cinema ¢ importante o pensamento, se esse for
transmitido via o olhar, a cAmera consegue registra-lo. “O close, o plano americano e o
plano aproximado eliminam a distancia que separa o ator do espectador no teatro, tornando
inutil a ostentagcdo do gesto ou da mimica” (MORIN, 1989, p. 81). H4 a ilusdo de maior
proximidade entre o ator cinematografico e o espectador do que em relagdo ao ator teatral,
em virtude dos enquadramentos que redimensionam o ator no cinema durante a proje¢ao.

O ator no teatro, quando quer chamar aten¢do para as maos, por exemplo, deve
mostra-las. No cinema, basta um enquadramento fechado nelas. “A montagem de diferentes
planos substitui, no cinema, da maneira mais nitida e expressiva, aquela técnica que obriga
o ator teatral a featralizar a imagem adquirida do seu papel” (PUDOVKIN, s/d, p. 65)'°.

A influéncia que os movimentos de cAmera e a montagem exercem sobre a recepcao
do ator cinematografico foram a base de experimentos realizados pelo cineasta russo Lev
Kulechov. O principal deles foi denominado, posteriormente, de “efeito Kulechov”. Ele
pegou uma imagem do rosto do ator Ivan Mouzzhukin com uma expressao neutra, e depois
montou com trés planos diferentes, primeiro com um prato de sopa, depois com um corpo
num caixdo e, por ultimo, com uma mulher deitada em um diva. Os espectadores
acreditavam que seu rosto, justaposto a comida expressava fome; ao defunto, tristeza; e a
montagem do plano de sua face justaposto ao da mulher manifestava desejo. Kulechov
queria provar que a situagdo dada poderia desempenhar papel maior que o ator, e exprimir
sentimentos em seu lugar, e que a técnica muitas vezes confere ao ator a intensidade
expressiva que ele pode nao ter. Ele v€ a primazia da montagem em detrimento do trabalho
do ator.

Edgar Morin, para explicar os mecanismos de identificagdo-projecdo (tanto em
relacdo ao ator, quanto a totalidade da obra cinematografica), parte do experimento de
Kulechov: “Assim, o ator ndo precisa exprimir tudo, alids, ndo tem nenhuma necessidade
de exprimir: as coisas, a acdo, o proprio filme se encarregam de representar em seu lugar”

(MORIN, 1989, p. 84). O que Morin quer dizer ¢ que o cinema pode trabalhar tanto com

19 S50 muitas as diferengas entre as duas artes, tanto nas questdes que envolvem a recepgio quanto naquelas
relacionadas ao trabalho do ator. Para mais detalhes sobre essas diferencas consultar 4 arte do ator Pudovkin
(s/d) e Munsterberg (1991).
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atores quanto com autdmatos, pois o que vai dar significado a imagem ¢ a participagao
psiquica da audiéncia.

Adiante'!, quando abordo o método indireto de direcdo de atores, o que esses
diretores fazem, em alguns momentos, ¢ exatamente isso. Quando um choro provocado por
uma motivacdo externa a diegese do filme ¢ montado intercalado a outro plano, transmite
um significado a cena, como se o ator estivesse reagindo a situacdo que o filme propos,
quando, na verdade, ndo foi isso o que aconteceu. Isso € possivel por causa do mecanismo
de identificagdo-proje¢do do sujeito em relagdo as coisas e pessoas ao seu redor.

“A projecdo ¢ um processo universal e multiforme. As nossas necessidades,
aspiragdes, desejos, obsessdes, receios, projetam-se, nao s6 no vacuo em sonhos e
imaginacdo, mas também sobre todas as coisas e todos os seres” (MORIN, 1991, p. 145).
Ainda segundo o autor, a proje¢do tem trés aspectos: automorfismo, antropomorfismo e
desdobramento. Automorfismo ¢ quando atribuimos a alguém feigdes proprias nossas; no
antropomorfismo transferimos para as coisas caracteristicas que sao humanas e o
desdobramento ¢ “a projecdo do nosso proprio ser individual numa visdo alucinatoria em
que o nosso espectro corporal nos aparece” (MORIN, 1991, p. 146).

Ainda sobre o antropomorfismo que recai sobre as coisas ao nosso redor: “Toda
forma nos causa uma impressao emocional bastante inconsciente que pode ser agradavel ou
desagradavel, alarmante ou tranquilizadora, uma vez que ela nos lembra, ainda que de
forma distante, algum rosto humano que nela projetamos” (BALAZS, 1991, p. 99).

A projecao ¢ sempre combinada com a identificagdo, isto é, quando a pessoa se
reconhece no outro ou em um objeto. “A mais banal ‘projecdo’ sobre outrem — o ‘eu
ponho-me no seu lugar’ — ¢ j4 uma identificacio de mim com o outro, identificacdo essa
que facilita e convida a uma identificagdo do outro comigo: esse outro tornou-se
assimilavel” (MORIN, 1991, p. 146).

Na percepcdo de Morin, temos atrelado a identificacdo, o fenomeno do
cosmomorfismo, para que “o homem se sinta e creia microcosmo” (1991, p. 146). Portanto,

o mecanismo de identificacdo-projecao se expande para um antropo-cosmomorfismo.

' Consultar p. 187.
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Transferimos esse fendmeno inerente ao sujeito, para as projecdes cinematograficas,
pois quando assistimos a um filme, ndao o vemos como um jogo de luzes e sombras, mas o

identificamos com o real.

Qualquer participagdo afetiva ¢ um emaranhado de projecdes e
identificagdes. Espontaneamente ou por sugestdes de indices e signos,
todos nos transferimos para outra pessoa sentimentos e ideias que lhe
atribuimos ingenuamente. Esses processos de proje¢do sdo intimamente
associados a processos que nos identificam com mais ou menos
intensidade, com mais ou menos espontancidade. Esses fendmenos de
identificacdo-proje¢do podem ser provocados por qualquer espetaculo:
uma agdo atrai mais fortemente nossa participacdo psiquica se somos
espectadores, ou seja, psiquicamente passivos. Vivemos o espetaculo de
uma forma quase mistica, integrando-nos mentalmente nas personagens e
na agdo (projecdo) e integrando mentalmente personagens e acdo em nos
(identificagdo) (MORIN, 1989, p. 82).

Assim, conseguimos exprimir no ator caracteristicas que talvez alguns nao
expressariam por si s6. Segundo Morin (1989, 1991), isso é possivel por causa da
combinacdo de alguns fatores proprios do cinema, que intensificam a eficacia do efeito
Kulechov: a imagem tem um carater de espelho; a passividade do espectador, quando
assiste a um filme, principalmente se ele estiver na “sala escura”, pois assim o individuo se
encontra em um estado de total relaxamento psiquico; o dinamismo da acdo e da
montagem; o enquadramento e o antropomorfismo da imagem.

Damos significacdo ao personagem cinematografico em virtude da relacdo que se
estabelece entre a mise-en-scene, a camera e o ator. Os enquadramentos sdo importantes,
pois conotam sempre algo e permitem orientar a atengcdo do espectador, que v€ o que o
personagem V¢, € sao uma maneira do diretor controlar o olhar ¢ a emogao do publico, pois
assume um ponto de vista. Grosso modo, a cdmera pode operar revelando os seguintes
aspectos: o plongeé, quando a camera enquadra o ator de cima, o que menospreza o
personagem ¢ lhe diminui; o contra-plongée, que registra o ator de baixo para cima, o
exalta, o engrandece; o plano apresenta as pessoas ou objetos filmados horizontalmente em
relacdo a posicdo da camara e o contra-plano se faz com a camara na direcdo oposta a
posicdo da tomada anterior. O plano geral, por exemplo, retém todo o ambiente e a relagdo

que o personagem mantém com ele; ja no close-up ou primeiro plano, a cimera estd bem
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proxima do objeto filmado, que pode ser o rosto. O detalhe exalta um olho, a boca, um
objeto. Cada plano tem uma duragdo e a camera pode ter movimento ou ndo, o que une
essas imagens fragmentadas ¢ a montagem.

Um por um desses elementos visuais contribuem na significagdo da imagem e na
construcao da personagem, que ndo dependem somente do ator.

Em fungdo desses mecanismos somos capazes de “dar vida”, por exemplo, aos
personagens de desenho animado. O ator, os objetos, o cenario, tudo que a camera registra
“ndo apenas exprimem sentimentos como também adquirem vida e presenca” (MORIN,
1989, p. 84).

Uma das vias deste jogo € o narcisismo, processo de construcao do eu calcado na
imagem. Segundo Lacan (2008), precisamos nos deparar com uma imagem, para sabermos
quem nds somos. Isto comeca ja do 6° ao 18° més de vida do individuo. Este primeiro
periodo é chamado de estagio do espelho: a partir da sua imagem no espelho, a crianga
comega a ter a nogdo de um ser coeso, antes fragmentado. Deve haver uma alteridade que
nomeie este ser para que haja identificacdo, e por que ela ¢ tdo importante para o sujeito?
Porque nosso eu em continua construgdo, precisa se identificar com algo, para sabermos
quem realmente somos. A cultura nos coloca objetos de identificagdo (ideais do ego), que
irdo se tornar parametros desta construgao.

A percep¢ao do mundo do sujeito vem do universo simbdlico, coisas cotidianas,
religido, familia, escola e via meios de comunicacdo. A cultura mididtica propde um
reencantamento ilusério do mundo, pois oferta modelos identificatorios para o sujeito. O
cinema passa a ser visto como o “espelho” de uma sociedade.

Segundo Guy Debord (2003), cineasta e intelectual francés, as pessoas perderam a
unidade da sociedade, sendo assim, ndo identificam a sociedade como um todo em suas
vidas e se véem perdidas na multidao. Fogem de ter que pensar na sua existéncia e de terem
consciéncia verdadeira do mundo falso. As pessoas vivem no seu cotidiano embrutecedor,
varios papéis e elas querem encontrar uma unidade. A imagem ¢ entdo capaz de
materializar este desejo.

O espetaculo consiste na recomposicao destes aspectos separados. No plano da

imagem, ele se torna capaz de agrupar as representacdes independentes e as celebridades,
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os politicos passam a representar o conjunto de qualidades humanas, ausente na vida dos
individuos, aprisionados em seus papéis cotidianos.

Com o crescimento da industria cultural, a arte que segundo Walter Benjamin
(1975), era acompanhada de uma aurea, perde a forca para uma arte que se dirige as massas
e ¢ capaz de oferecer ao sujeito objetos que preencheriam as suas lacunas e que servem
como critérios para sua orientacdo. O espirito desta industria ¢ a ideologia, que pretende
manipular as massas.

Esses pontos sdo importantes para entender os efeitos produzidos pela interven¢do
do Estado no cinema iraniano, tanto no periodo pré, quanto pds-revolucionario.

Os efeitos que o mecanismo de identificacao-projecao produzem no espectador sao
discutidos por Schechner (1985, 2004) e tém a ver com outro ponto de contato desenhado
por ele, que ¢ a transformacgdo do ser e/ou da consciéncia em relagdo ao espectador. Para
ele, a forga da performance esta na relagdo entre os performers ¢ “para quem ela existe”.
Esta relagcdo se da tanto em uma esfera de “eficacia”, quanto de “entretenimento”, sendo a
primeira, quando a repercussdo pode provocar mudancgas no individuo e na sociedade, j& a
ultima, ndo altera em nada o curso da mesma, nem produz mudanga na consciéncia da
plateia. Tanto o espectador quanto o ator'> sio elevados a dois estados, no de
transportation e transformation. No primeiro, a plateia € transportada para o enredo do
filme, pois assume outro lugar, o ator social passa a assumir o papel de espectador, assim
pode expressar as emogoes que ndo demonstra no dia a dia como rir, chorar, sentir medo.
Transformation pode ser uma experiéncia temporaria, ou até mesmo permanente, quando
propicia que a audiéncia se conscientize da realidade social em que esta inserida.

O cinema transformador ¢ aquele que permite maior reflexdo por parte do
espectador, que ¢ afetado por ele. Que durante a projecdo, ele seja transportado para a
historia e quando termina, faga-o pensar, imaginar finais, fazer relagdes, preencher lacunas.
O filme ou a peca transformadores sao aqueles que vao além da sala de espetaculo.

Os filmes de arte iranianos podem permitir os dois estados, dependendo da
disposi¢do do espectador. Sdo filmes simples, humanistas, nos quais o espectador ¢

transportado durante o decorrer da historia, mas como os finais geralmente sdo abertos,

12 ~ A ]
Sobre a transformagao de consciéncia do ator, consulte o capitulo V.

22



permite ao publico pensar a respeito do que acabou de ver, isso pode ocasionar uma
transformagdo, no sentido intelectual de quem assiste. Indagam a respeito do proprio
cinema, que discute a sociedade e suas relagdes sociais, e permite que o espectador lance
mao de seu racional e ndo s6 de sua emocdo. “Brecht pretendia despertar a consciéncia
critica do espectador, retira-lo da sua passividade para torna-lo atuante, revoluciondrio. A
producdo de uma tomada de consciéncia ¢ considerada necessaria para uma transformacao
do mundo” (RIZZO, 2001, p. 46).

O preenchimento do filme pelo espectador ¢ um estimulo para que ele saia de sua
passividade e se coloque na posicdo de um ser pensante. A propria construgdo de tais
filmes, que oscilam entre documentario e fic¢ao, permite o questionamento perante a obra.

No ‘espelho magico’ da performance, a audiéncia pode tanto se reconhecer quanto
se projetar em um eu ideal a ela apresentado. O cinema realizado no periodo anterior a
Revolugdo Islamica refletia personagens idealizados, que ndo correspondiam, na maioria
das vezes, a realidade do pais. J& o cinema de arte, categoria na qual os filmes escolhidos se
enquadram, tem a ilusdo de ser um espelho da realidade, quando, na verdade, também o faz
de maneira distorcida, magica, por meio da restauracdo de eventos reais e/ou inventados,

sempre respeitando uma ideologia dominante, como veremos a seguir.
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CAPITULO II - O IRA EM 24 QUADROS POR SEGUNDO

Além disso, ndo precisamos correr sozinhos o risco da aventura, pois 0s
her6is de todos os tempos a enfrentaram antes de nds. O labirinto ¢é
conhecido em toda a sua extensdo. Temos apenas de seguir a trilha do
herdi, e 14, onde temiamos encontrar algo abominavel, encontraremos um
deus. E 14, onde esperdvamos matar alguém, mataremos a nés mesmos.
Onde imaginavamos viajar para longe, iremos ter ao centro da nossa
propria existéncia. E 14, onde pensavamos estarmos sés, estaremos na
companhia do mundo todo (CAMPBELL, 1990, p. 131).

2.1 - Era uma vez... um cinema idolatra

A tradicao do uso de “ndo” atores € recente no Ird. Desde a chegada do cinema no
pais, até o periodo pré-revoluciondrio, o imaginario iraniano era regido por idolos e herdis
eloquentes. O cinema desse periodo e seus atores eram objeto de idolatria. Os governos
anteriores a Revolugdo Islamica proibiam que pessoas comuns fossem retratadas por meio
do cinema e que qualquer filme representasse o pobre, o oprimido e as lutas sociais.

Os xas ndo queriam que os espectadores se identificassem com a personagem na
tela, ao contrario, eles queriam que os herdis dos filmes fossem pessoas idealizadas,
ocidentalizadas. Dessas personagens nascem os varios tipos de her6is da cinematografia
iraniana e ¢ a partir delas, que irei tracar um breve panorama da historia do cinema
iraniano, para poder contextualizar o uso dos “nao” atores.

O advento do cinema chegou ao solo persa quando o pais era governado pela
dinastia Qajar e havia se convertido ao Isla hd aproximadamente 1.300 anos. Durante todo
esse tempo, apds a conversao, ele havia sido governado por diferentes dinastias de califas,

sultoes e reis.

Os Qajar, uma tribo turca proveniente da regido do Mar Caspio,
governaram o Ird do final do século XVIII até o ano de 1925. Sobre seus
reis tacanhos e corruptos pesa uma grande parte da responsabilidade pela
pobreza e atraso do pais. Enquanto a maior parte do mundo avancava para
a modernidade, o Ird da dinastia Qajar estagnava (KINZER, 2010, p. 45).
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Os x4as da dinastia Qajar sao famosos por ostentar seus luxuosos palécios, revestidos
de joias, por suas viagens a Europa e por manter seus haréns. Enquanto a populagdo nao
tinha nenhuma perspectiva de crescimento e o pais continuava dividido em tribos. Nessa
época, os britdnicos e os russos dividiram o Ird, até entdo Pérsia, em territorios de
influéncia.

A histéria do cinema no Ird comegou em 1900", quando o rei Mozzafar al-Din
Shah viajou a Europa acompanhado de Mirza-Ebrahim Khan Akkas Bashi. Durante a
Exposicao de Paris, eles ficaram maravilhados com as imagens que se projetavam diante
deles. Mozzafar al-Din ordenou que Akkas Bashi comprasse os equipamentos necessarios
e, assim, partiram para a Bélgica, onde o fotografo da corte registrou as primeiras imagens
em movimento durante o Festival das Flores. No retorno, levaram o cinematografo para o
Ira (MAGHSOUDLOU, 1987). Com uma camera Gaumont, Mirza Ebrahim Khan filmou
cenas cotidianas do x4, e as primeiras exibigdes, restritas a corte, aconteciam nas
cerimonias religiosas e nas festas do palécio real.

Um ano depois, Mozzafar praticou um ato que marcaria toda a historia do pais. Para
continuar desfrutando de seus luxos ele vendeu “ao financista londrino William Knox
D’Arcy ‘o privilégio especial e exclusivo de achar, explorar, desenvolver, comercializar,
retirar e vender gas natural [e] petrdleo... pelo prazo de sessenta anos’” (KINZER, 2010, p.
50-51). “Dando ao xa a soma de 20 mil libras em dinheiro, outro tanto em agdes de sua
empresa e uma garantia de 16 por cento dos lucros futuros” (Ibidem, p. 65). Tal ato ficou
conhecido como a concessdo de D’Arcy. A conduta desesperada do xa fez com que o Irad
entregasse sua soberania para as maos do governo britanico, ao ceder-lhes a concessao do
petrdleo.

Os iranianos ja estavam insatisfeitos com a politica Qajar, que desfrutava de
diversos privilégios, enquanto a populagdo continuava empobrecida. Em 1891, o pai de
Mozzafar, o xa Nasir al-Din, havia vendido a induastria do fumo para a British Imperial
Tobacco Company e todo plantador de tabaco tinha que vender sua produgdo para eles,
assim como consumir o produto final deles. O Ird era um pais agricola, onde a maioria dos

pequenos proprietarios de terra sobrevivia em decorréncia do plantio do tabaco.

1 . , . . . ~ . , , . .
* Cinco anos ap6s as primeiras proje¢des cinematogréaficas abertas ao grande publico em Paris.
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Tomar este produto nativo do povo que o produzia para transforma-lo em
instrumento de lucro exclusivo de estrangeiros foi uma ofensa grande
demais que acabou despertando a resisténcia de uma coalizdo de
intelectuais, plantadores, comerciantes e sacerdotes tal como nunca se vira
no Ird (KINZER, 2010, p. 49).

Foi a primeira vez que os iranianos se revoltaram. Quando o petroleo iraniano
também foi vendido por bagatela aos britanicos, o pais se tornou subserviente a politica da
Gra-Bretanha e os iranianos ja haviam tomado uma consciéncia politica, desde a Revolta do
Tabaco. O povo e o clérigo sairam as ruas para se manifestar a favor da soberania nacional
e o xa foi obrigado a instituir um parlamento, que ficou conhecido como Majlis.

“Apresentou-se um projeto de Constituigdo inspirado no exemplo belga,
considerada a nagdo mais progressista da Europa, e convocaram-se elei¢cdes nacionais para
um Majlis de duzentas cadeiras” (KINZER, 2010, p. 53). Uma semana depois de
promulgada a Constituigdo, em 1906, o xa Mozzafar al-Din morreu e o Trono do Pavao foi
assumido por Mohamed Ali.

Em meio a essa turbuléncia, Mirza-Ebrahim-Khan Sahaf Bashi abriu a primeira sala
de cinema comercial, em 1904, com a permissdo do x4 Qajar, especializada em filmes de
curtas-metragens. “A introducdo de filmes estrangeiros abriu uma nova janela para o
mundo 14 fora” (DABASHI, 2001, p. 15, tradu¢cao minha). Mas logo em seguida, Ebrahim
foi forcado a feché-la por pressdao dos lideres religiosos, que consideravam o cinema como
um ato satanico (SADR, 2006, p. 9). Foi o primeiro ato de censura'* que marcou a
cinematografia do pais.

A relacdo do Isld com a imagem & polémica e controversa'’. O Isld vé a imagem
figurativa como pecado (haran). Eles consideram-na proibida assim como o culto as
imagens. Um dos primeiros atos dos mugulmanos apds as revelagdes que o Profeta
Mohammad teve de Deus através do anjo Gabriel, foi a destruicdo das estatuas que

adornavam os templos de uma época considerada como a era da idolatria. “Nao se reproduz

4 A censura sempre esteve presente no cinema iraniano, tanto no periodo pré quanto pés-revolucionario.
Como abordo a histéria do cinema iraniano por décadas, o tema se torna recorrente neste capitulo.
'* Para esclarecimentos sobre a imagem no Isla ver Ferreira (2001).
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aquilo que Deus criou. Ele estd acima do homem, portanto nao se deve reproduzir imagens
figurativas, principalmente se essas imagens retratam o Profeta, ou qualquer profeta

considerado pelo Isla: Abrado, Moisés, Jesus'®” (FERREIRA, 2009, p. 205).

A primeira obje¢do € a suposi¢do de que através de qualquer tipo de
representagdo visual criativa as faculdades imaginativas irdo superar a
propria razdo. A segunda objecdo € baseada na suposicdo de que sustentar
a reflexdo sobre as representagdes visuais das coisas reais nos impede de
analisar as realidades que representam. A terceira objecdo decorre da
oposi¢do historica do profeta do Isld a idolatria. Finalmente, a quarta
objecdo ¢ baseada na crenca de que qualquer ato de criagdo que simula a
criacdo original de Deus ¢ uma blasfémia (DABASHI, 2001, p. 14,
traducdo minha).

No Alcordo nao hd nenhuma referéncia direta a proibicao da imagem.

Ja nos hadiths, verifica-se que em suas declaracdes esta contida a
hostilidade a arte em geral e, de modo especial, a figurativa. Verifica-se,
ainda, que a condenag@o surge com maior veeméncia contra o artista do
que contra sua obra, conforme um de seus mais reconhecidos aforismos:
“Os artistas que fazem imagem serdo punidos no Dia do Juizo por um
julgamento de Deus que lhes determinara a impossivel tarefa de
ressuscitar suas obras” (HANANIA, 1999, p. 15).

O artista, criador de imagens, ¢ visto como aquele que pretende imitar Deus e o
Alcordo ¢ claro quanto ao poder e a qualidade tinica de Deus, que ¢ tido como criador e

afirma que ndo ha outro Deus a ndo ser Allah.

E importante salientar que, para o Isl, a “imagem proibida” esta quase
sempre vinculada a figuragdo. Esta ¢ sem duvida a maior das restrigdes.
Tanto € que um dos hadiths afirma que “os anjos ndo entram em casas
com imagens”. Outro hadith reafirma a ideia de que no dia do juizo final
os fabricantes de imagens serdo punidos pelo sacrilégio de quererem se
igualar a Deus (FERREIRA, 2001, p. 79).

Quando se trata de estatuas, as leis islamicas sdo claras quanto a sua proibigdo, ja

em relagdo as imagens planas, o que inclui a fotografia e o cinema'’, ha uma certa

'® No Isla ha 124 mil profetas.
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polémica. Primeiro porque tais imagens sao captadas e ndo feitas pela mao de um homem
que “pretende imitar a Deus™ “O falecido cheikh’® Mohammad Bakhit, jurista egipcio,
estabeleceu que uma vez que a fotografia s6 faz captar a imagem real do objeto através de
uma camera, ndo ha razdo para a proibicao neste caso” (AL-KARADHAWI, 1991, p. 181).
O segundo ponto deriva da constatagdo de que “a criagdo de Deus ndo consiste em
desenhos bidimensionais, em superficies planas, pois Ele molda seres corpdreos
tridimensionais” (Ibidem, p. 175). A partir disso, muitos concordam que tais imagens sao
permitidas caso o tema e o propdsito ndo firam os principios do Isld e ndo promovam a
idolatria, a luxuria e o desejo.

Mas essa interpretagao varia de muc¢ulmano para mugulmano e de um pais, que

segue a religido islamica, para outro. Cada um tem sua maneira de ressignificar as imagens.

Os livros islamicos referem-se muito pouco as fotografias e restricdes a
elas, entdo podemos considerar — até certo limite — que cada mugulmano
segue o que considera correto. Observei que o uso iconoclastico, de certa
forma, acaba sendo uma negociagdo. Num jogo constante de
ressignificacdo eles acabam encontrando maneiras de estabelecer uma
pratica peculiar de uso dessas imagens. Talvez o limite para seu uso seja o
de ndo rezar em um lugar onde haja imagens figurativas (FERREIRA,
2004, p. 124).

No Afeganistdo, por exemplo, apdés o dominio dos Talibas, alguns decretos foram
impostos a populacao e as imagens foram veementemente proibidas: “Fotografias e retratos
sdo proibidos. Sdo considerados formas de idolatria e devem ser retirados dos hotéis,
estabelecimentos comerciais e veiculos” (LOGAN, 2006, p. 5). O pais passou a ser
considerado um pais sem imagem, pois qualquer forma de representagdo foi coibida,
inclusive o cinema.

Ja no Ira, logo que surgiram as primeiras salas de cinema, o pais se dividiu. Alguns
ficaram encantados com a novidade do cinematdgrafo, outros o viam como um sacrilégio,

principalmente os lideres religiosos. Os temas retratados no periodo antecessor a Revolugao

70 cinema é composto de fotogramas estaticos que quando projetados a uma velocidade de vinte e quatro
quadros por segundo nos ddo a ilusdo de movimento. Por isso, quando me refiro a fotografia, remeto-me
também ao cinema.

' No Brasil, usamos a grafia sheik ou xeque ao se referir ao ancio, lider religioso.
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Islamica ndo contribuiram em nada para sanar tal polémica, nem os propdsitos aos quais o
cinema servia, como veremos ao longo do capitulo.

A I Guerra Mundial (1914-1918) atingiu também o Ird. Tropas britanicas e russas
invadiram o pais. “Depois da Revolucdo Bolchevique os russos se retiraram, porém os
britanicos ocuparam as areas que eles evacuaram, no Norte, € a0 mesmo tempo mantiveram
suas bases no Sul” (ARMSTRONG, 2001b, p. 227).

Nessa época, os cinemas iranianos exibiam newsreels estrangeiros, geralmente com
noticias dos conflitos. Esses pequenos documentérios, que mostravam a atualidade, faziam
parte da programacdo semanal das salas de exibi¢do. Por meio deles ¢ dos jornais, as
pessoas podiam ver o que estava acontecendo ao redor do mundo.

Na década de 1920, surgiram diversos movimentos separatistas no pais € o povo
assistiu ao declinio do império Qajar. O general Reza Khan, através de um golpe de Estado
derrubou o ultimo sultdo e, em 1923, tornou-se primeiro-ministro. Dois anos depois, Reza
coroou-se x4, instalou a monarquia ¢ mudou seu nome para Reza Shah (xa) Pahlavi. Era o
comego da era Pahlavi, com uma politica dita modernizante e laica. Uma ditadura que
durou mais de 50 anos e atravessou duas geragdes de lideres.

As medidas consideradas modernizantes pelo x4 incluiam:

[...] programa de obras publicas que deu ao pais novas avenidas, pracas,
rodovias, fabricas, portos, hospitais, edificios governamentais, estradas de
ferro e escola para meninos e meninas. Criou o servigo publico ¢ o
primeiro exército nacional que o pais conheceu em séculos de existéncia.
Introduziu o sistema métrico, o calendario moderno, o uso de sobrenomes,
o casamento civil e o divorcio. [...] Em 1935, anunciou que nao mais
aceitaria que o pais fosse referido como Pérsia, uma palavra usada
principalmente por estrangeiros, € sim como Ird, nome pelo qual era
conhecido por seus cidadaos (KINZER, 2010, p. 61).

Ao mesmo tempo em que acabou com diversas tradigdes islamicas: “[...] espoliou os

ulemas de seus bens e substituiu a Sharia por um sistema civil; aboliu as Ashura
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comemoracdes em homenagem a Husein, e proibiu que os iranianos empreendessem a
hajj"*” (ARMSTRONG, 2001a, p. 213-214).

Com o estabelecimento da dinastia Pahlavi, em 1925, um co6digo de normas norteou
as produgdes cinematograficas iranianas, que eram vistas como uma poderosa arma de
socializacdo pela autoridade do x4, que passou a ter controle de toda a produ¢ao cultural do
Ira. O cinema passou a impor habitos e costumes ocidentais a um povo com uma tradigao
milenar e que fora convertido ao islamismo séculos antes. O x4 era contra tudo que se
referia a tradicdo e a religido, que era vista por ele como retrograda, tudo o que vinha do
ocidente era considerado moderno.

“Modernismo neste contexto significa se vestir, comportar-se e até falar como os
europeus, um processo que deixou uma indelével marca nos filmes produzidos neste
periodo” (SADR, 2006, p. 16, traducdo minha). Por mais que o governo fosse laico, a
maioria da populag@o continuava mugulmana. O objetivo do x4 era infundir um novo modo
de vida, principalmente por meio do cinema, a uma populagao que estava acostumada com
governos islamicos e cuja estrutura familiar nunca deixou de ser islamica. “No Ira, o
nacionalismo dos Pahlavi era francamente hostil ao Isla, pois procurava cortar a ligagao do
pais com o xiitismo e se baseava na antiga cultura persa do periodo pré-islamico”
(ARMSTRONG, 2001a, p. 215). Nao s6 o cinema era controlado pelo Estado, mas todas as
produgdes artisticas como musica, teatro e até celebragdes.

Por toda sua historia, o cinema iraniano atuou em prol da disseminagdo da ideologia
de determinado governo. “A histéria iraniana ¢ tdo emaranhada com a presenga de lideres
carismaticos, sultdes e monarcas que o minimo desacordo em relagdo a norma de sua
representacdo se tornava entendida como uma critica implicita a lideranga” (SADR, 2006,

p. 64, traducao minha). O que fazia o governo banir diversas realizagdes.

9 A palavra hajj, designa a peregrinagio a Meca, obrigatoria, pelo menos uma vez na vida, aos fiéis
muculmanos que tém posses e sdo capazes fisicamente. O hajj é o quinto pilar do Isld. Os outros quatros
pilares da pratica islamica sdo: 1 - F¢é, o testemunho da crenga de que “ndo ha outra divindade além de Allah
(Deus) e Mohammad ¢ Seu mensageiro”; 2 - A oracdo (Salat) que sdo praticadas cinco vezes ao dia, com a
recitag@o do Alcordo na lingua arabe, que ¢ a linguagem da revelacdo ¢ em dire¢do a Meca; 3 - Pagamento do
tributo (Zakat), pois a doagdo de parte da renda aos pobres ¢ uma forma de purificacdo dos bens materiais. 4 -
O jejum ¢ praticado por todos os mugulmanos no més de Ramada, periodo no qual Allah teria revelado todos
os segredos do Alcordo a Mohammad.
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A censura no cinema tem uma longa tradi¢cdo no Ird. Jamshid Akrami
afirma que a primeira tentativa de censura, no comego da década de 1920,
era direcionada para a exibi¢do de filme, com os proprietarios das salas de
cinema sucumbindo a pressdo do grupo de religiosos preocupados com a
exposi¢do dos iranianos a moral ocidental ¢ a evidente sexualidade
mostrada nos filmes importados (FARAHMAND, 2006, p. 88, tradugéo
minha).

A censura na dinastia Pahlavi comegou com a proibi¢do do primeiro documentario
iraniano Grass.: A Nation's Battle for Life (1925), realizado no Ira pelos americanos Merian
C. Cooper e Ernest B. Schoedsack, que foi abolido das telas por apresentar batalhas tribais
e a pobreza, que era extremamente proibida pelo xa de ser representada nas telas, assim
como as pessoas humildes, do povo. “A proibicao de Grass definiu um precedente para o
futuro. Cada filme que diz respeito ao Ird deveria, dali em diante, ser julgado politicamente
e era esperado retratar o pais com uma visdo positiva” (SADR, 2006, p. 21, traducio
minha). As revoltas, lutas, pobreza ndo poderiam ser mostradas por meio do cinema para

nao influenciar a populagao.
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Figura 2 - Screenshots do documentério Grass: A Nation's Battle for Life (Merian C. Cooper e Ernest B.
Schoedsack, 1925)

As cenas acima, extraidas do documentario Grass: A Nation's Battle for Life,
mostram dangas tradicionais, realizadas tanto por homens quanto por mulheres, lutas tribais
e a caga, que representavam a vida da maioria da populagdo rural do pais e que o xa
procurava ocultar, pois queria alcangar a integragdo nacional e a centraliza¢do do poder.

Todas as personagens tinham que ser idealizadas e, de preferéncia, tinham que se
comportar de modo ocidentalizado para servir de modelo para a populacdo e dessa forma

legitimar a politica de modernizagao que havia sido implantada no pais.
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Em 1926, o xa exibiu, como sendo uma superproducao persa, o filme Cyrus, the
Great and the conquest of Babylon, que na verdade era um trecho do famoso filme de D.
W. Griffth Intolerdncia (Intolerance: Love's Struggle Through the Ages, 1926). “O titulo
do filme, e todo panegirico passaram por revisdo, foram calculados para desenhar uma
comparagdo entre Ciro, o Grande, Rei da Pérsia antiga (529 a.C.) e Reza Khan” (SADR,
2006, p. 14, tradugdao minha). Ja nessa primeira grande exibi¢ao cinematografica da historia
do Ira, podemos perceber como o cinema pdde ser manipulado pelo x4 para servir aos seus
propositos ideoldgicos. Nesse momento inicial, ele usa o cinema para se autopromover,
para as pessoas enxergarem na figura de Ciro II, rei da Pérsia entre 559 a 530 a. C, sua
propria imagem e relaciona-lo com o grande lider e conquistador.

Somente quatro anos depois foi langado o primeiro longa-metragem realmente persa
Abi and Rabi (Abi va Rabi, 1930), dirigido pelo arménio-iraniano Avanes Ohanian. Nele,
uma dupla de atores que ficaria muito conhecida nas telas iranianas estreava com seu bom
humor. Muhammas Zarabi e Gholam-Ali Sohrabifard criaram duas personagens comicas,
que imitavam uma dupla dinamarquesa que fazia muito sucesso no Ird, espécie de
antecessores de O Gordo e o Magro. “De acordo com fotografias que sobreviveram, eles se
vestiam com impecaveis roupas ocidentais e se tornaram conhecidos como simbolos do
novo Ira” (SADR, 2006, p. 15, tradu¢ao minha). Esse tipo de filme refletia claramente o
intuito do xa de inspirar os iranianos a adotar um estilo de vida completamente diferente do
qual eles levavam.

Um dos atos mais radicais do xa foi a proibi¢do que impds as mulheres quanto ao
uso do hijab, que ¢ a vestimenta das mugulmanas, usado como forma de respeito, para
proteger a honra da mulher. E também um simbolo de devogdo religiosa tal como de

obediéncia a Deus. Seu uso varia de pais a pais.

[...] “esconder” ou “ocultar” o corpo faz parte desse universo religioso. E
0os motivos para isso podem ser de varias ordens: o primeiro € mais
explicito de todos, ¢ de que o corpo humano chama a atengdo, e nio se
permite o contato, entre homens e mulheres, antes do casamento. A
atracdo entre as pessoas ndo deve se dar pelo aspecto fisico, mas pelo
conhecimento, pelas atitudes de cada uma (FERREIRA, 2007, p. 195).
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“O véu ¢ visto no Ocidente como um simbolo da opressao masculina, mas no
Alcordo era simplesmente um protocolo que se aplicava apenas as esposas do Profeta. As
mulheres mugulmanas ¢ solicitado, como aos homens, que se vistam com discri¢ao [...]”
(ARMSTRONG, 2002, p. 224). As esposas do Profeta sempre foram muito ativas
politicamente e sempre tiveram papel de destaque na sociedade. “Parece que, mais tarde,
outras mulheres ficaram com ciimes das esposas de Maomé e exigiram que lhes fosse
permitido usar o véu” (ARMSTRONG, 2002, p. 225).

O uso da vestimenta islamica muda de acordo com a interpretagdo que o lider de
determinado pais tem do Alcordo. Mas todos concordam no seguinte ponto: “A roupa de
uma muculmana nido deve ser demasiadamente justa para ndo delinear as partes de seu
corpo, especialmente as curvas, mesmo que nao seja transparente” (OLIVEIRA, 2001, p.
60). Todos consentem que ¢ proibido a mulher mugulmana mostrar os cabelos, orelhas,
pescoco, bragos, pernas, busto e tornozelo, assim como usar roupas justas.

No Ira, o traje islamico pode ser tanto o lengo para cobrir os cabelos, usado com um
casaco chamado roupush, que vai por cima da cal¢a, quanto o chador, que ¢ um manto
negro que deixa aparecer somente o rosto, as maos e os pés das mulheres.

Na peninsula arabica, apés o advento do Isla, as mulheres comegaram a vestir o
hijab para que todos os fiéis se tornassem iguais diante de Deus. A partir de entdo, o hijab
tornou-se vestimenta obrigatoria para os seguidores do Isli: “O Profeta! Dize a tuas
mulheres e a tuas filhas e as mulheres dos crentes que se encubram em suas roupagens. Isso
¢ mais adequado, para que sejam reconhecidas e ndo sejam molestadas. E Allah ¢
Perdoador, Misericordiador” (33* Surata, Os Coligados, versiculo 59).

O referido traje havia sido adotado ha séculos pelas mulheres persas e sua proibi¢ao
significava ir contra os preceitos do Isla. Impedidas pelo xa de usarem o chador, algumas
mulheres de familias mais religiosas ndo saiam as ruas, pois sair sem as vestes islamicas
feria seus principios e se tornava um ato contra os ensinamentos de Deus. Para impor seus
ditames, o x4 Reza usava de maneiras odiosas e brutais. A populacdo voltou-se contra a

proibi¢do do xa:
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Em 1935, os lideres religiosos convocaram um protesto contra a decisdo
do x4 de proibir o uso do véu pelas mulheres e impor aos homens o uso de
bonés com abas para que ndo encostassem a testa no chao durante as
oragdes. Ao saber que centenas de religiosos e fiéis estavam reunidos na
mesquita sagrada de Khorasan, Reza ordenou que os soldados a
invadissem e matassem todos os presentes. Foram mais de cem vitimas.
Nao houve mais protestos contra suas reformas religiosas (KINZER,
2010, p. 60).

Mas essas mudangas ndo promoveram nenhuma transformagdo social efetiva. A
populacdo encontrava-se na mesma situacdo de outrora e o pais estava dividido entre
aqueles que visavam a modernizagdo e se iludiam com as novidades de um novo mundo
apresentado para eles, principalmente via cinema; e aqueles que viam o advento como algo
satanico, capaz de corromper a moral dos individuos e de ir contra aos ensinamentos da
religido islamica.

Esse conflito presente na sociedade da época foi representado por Ohanian no filme
Haji Agha, Cinema Actor (1933). O embate entre a modernidade, que o cinema
representava, e os valores tradicionais da sociedade islamica foi retratado através de duas
personagens principais, o religioso Haji Agha e seu genro cineasta. Apesar de no ano de
1932, o primeiro filme falado iraniano ter sido feito, um newsreel sobre o encontro do
primeiro-ministro com Ataturk, Haji Agha, Cinema Actor foi realizado sem os modernos
equipamentos capazes de captar o som.

Um ano depois, foi lancado o filme Lor Girl (Dokhtar-e Lor, 1934) dirigido por
Abdul-Hossein Sepanta, que trouxe duas grandes inovagdes para a época. Além de ter sido
o primeiro longa-metragem falado iraniano, Lor Girl teve a primeira atriz cinematografica
iraniana, Roohangiz Saminejad, esposa de um funcionario do estidio que se prontificou a
atuar no filme, em uma época que era considerada tabu a presenca de mulheres tanto no
radio como no cinema. A jovem atriz atuou somente em mais um filme Shirin e Farhad
(1934), também dirigido por Sepanta, baseado na antiga e conhecida historia de amor persa,
mas que bastaram para que ela se tornasse muito conhecida no Ird. Até esse momento, as
maiores estrelas iranianas tinham sido o x4 e suas rainhas, que ostentavam suas roupas
luxuosas e suas extravagancias, contempladas através de filmes que relatavam suas viagens

e festas.

35



Lor Girl é sobre uma garota da tribo de Lor que ¢ raptada por um bando de ladrdes,
quando ainda pequena, e passa a viver com eles, sofrendo maus tratos e tendo que ser
submissa, até conhecer um jovem rapaz por quem se apaixona e decidem fugir para um
lugar moderno, longe do atraso e da vida ordinaria a qual eles a haviam submetido. Nessa
época, a maioria dos filmes eram feitos na India e com Lor Girl ndo foi diferente. A
locacdo que servia como o lugar moderno para onde o casal havia fugido era, na verdade,
um estudio indiano.

Os sequestradores do filme foram retratados como sub-humanos, viviam os
costumes tribais e subjugavam a garota. O que sugere a diferenca das relagdes e das
politicas sob a dinastia Qajar e sob o reinado do x4, como se sob o governo dos Qajar a
populagdo vivesse no atraso e na submissdo e que a modernidade seria o fim de todos os
problemas para a populacdo iraniana. “O filme também foi chamado de The Iran of
Yesterday and the Iran of Today, conclusdo, servia de propaganda para Reza Shah e sua

administracao centralizada” (DABASHI, 2001, p. 21, tradu¢ao minha).

O primeiro e mais notavel programa do Estado nessa época, entretanto,
era a unificagdo nacional. O principal objetivo era tornar o Ird um Estado
homogéneo com uma nagdo, uma lingua, uma cultura e uma politica
central autoritaria. Isso era obtido através de uma repressdo social,
cultural e politica da diversidade étnica e tribal que compunham o velho
Ira. Lor Girl abrangeu todos esses temas através de seu enredo, locagdes e
personagens (SADR, 2006, p. 28, tradugdo minha).

As primeiras produ¢des foram baseadas nos cldssicos da poesia persa, como Laila e
Majnum, Shirin e Farhad.

Em 1938, Reza x4 criou uma série de leis para regulamentar a producao
cinematografica iraniana. Ja no 1° artigo, o x4 foi enfatico em exigir que, para um filme ser
realizado, o produtor precisaria requerer permissdo as autoridades, que inclusive
supervisionariam as filmagens (SADR, 2006).

Enquanto a década de 1930 trouxe muita novidade ao cinema do pais, a década de
1940 marcou um periodo de escassez para a cinematografia iraniana. Diversos fatores
contribuiram para que o pais ndo produzisse quase nenhum filme. O mais evidente deles foi

a II Guerra Mundial e outro fator que desestimulou a produgdo nacional se deve a invasdo
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de filmes norte-americanos que eram exibidos a um preco baixissimo®’. Este periodo
coincidiu também com a abdicagdo de Reza X4*' em favor de seu filho Mohammad Reza
Pahlavi, em 1941, que continuou com a ambic¢do de secularizar o Ira.

Nessa época foi lancada, em farsi, a revista de cinema Hollywood, que promovia
atores e filmes norte-americanos, assim como reforgava a ideia do American way of life.
Esse estilo de vida norte-americano valoriza a felicidade via consumo, abandona os
critérios de familia e de origem, ndo aceita a ordem estatica, acredita na mudang¢a como
valor em si, valoriza a juventude, tendo automéveis e eletrodomésticos como sinalizadores
da modernidade. Em um dos ensaios a revista “reiniciou a questdo do hijab e enquanto
pontuava as grandes mudancas ocorridas no resto do mundo, referia-se as mulheres
iranianas como retrogradas e atavicas” (SADR, 2006, p. 41, tradu¢do minha). A publicagdo
do referido tabloide era um modo de corroborar com as metas do x4 no seu proposito de
modernizar o Ird. Era também uma forma de pacificar o povo que se entretinha com as
noticias dos idolos estrangeiros e se esqueciam dos problemas internos do pais, da nitida
desigualdade social e de sua politica subordinada aos ditames estrangeiros.

O cinema com seu star system tem uma poderosa capacidade de penetracdo
ideoldgica, sendo difusor dessa maneira de pensar.

Na medida em que restringe o papel da aura, o cinema constroi
artificialmente, fora do estudio, a “personalidade do ator”: o culto do
astro, que favorece ao capitalismo dos produtores e cuja magia ¢
garantida pela personalidade que, ja de ha muito, reduziu-se ao encanto
corrompido de seu valor de mercadoria (BENJAMIN, 1975, p. 24).

20 Durante a II Guerra Mundial, os Estados Unidos criaram o Biré Interamericano, para controlar as
operagdes culturais na América Latina, tais como: cinema, radio e imprensa. Os Estados Unidos queriam que
o Brasil fizesse parte dos Aliados, para conseguir seu objetivo, substituiram o Big Stear (ocupagao através da
forca) pela “politica da boa vizinhanga”, tentando essa aproximac¢ao via cultura. Um exemplo disso foi a
criagdo do personagem Z¢ Carioca, amigo inseparavel de Pato Donald, com a intencdo de aproximar o
simbolico brasileiro e conseguir a identificacdo com a cultura americana. Com o Ird, ndo foi diferente.
Através dos filmes, da revista e de seus herdis, os americanos conseguiram a simpatia do povo iraniano e,
principalmente, do x4. Nesse periodo os Estados Unidos eram vistos com grande admiracdo por parte dos
iranianos, que acreditavam ter encontrado nesse pais da América um amigo. A inimiga do Ird era a Gra-
Bretanha, por causa de sua politica colonizadora e bélica. Os Estados Unidos se tornaram inimigos da
soberania iraniana, a partir da década de 1950, quando tramaram um golpe de Estado no Ird, como veremos
adiante.

210 x4 foi pressionado pela Gri-Bretanha a abdicar, um dos motivos do fato foi que nessa época, que
coincidiu com a II Guerra Mundial, ele ndo escondia sua admiragdo pelos alemées. O Ird como protetorado da
Gra-Bretanha, que fazia parte dos Aliados, ndo poderia manter essa postura.
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Por isso que o cinema desse periodo era considerado como idolatra pelos
muculmanos, pois de acordo com os preceitos islamicos, ndo se pode adorar uma imagem e
o culto aos astros do cinema ia contra aos ensinamentos do Alcorao.

O favorecimento da criagao dessa “personalidade do ator” dentro e fora do estudio e
a imitacdo de seu estilo de vida ndo favorecia somente os produtores®’, mas também

fortalecia a implementacao do capitalismo no Ira.

Claro que sabemos que o caminho para o estrelato ¢ repleto de tarefas
dificeis e sujas. Mas o mito é apotedtico. De fato, ser uma estrela de
cinema significa ter meios para cumprir os desejos do publico, mesmo que
o publico esteja sendo manipulado para ter o tipo de desejo das estrelas de
cinema. Sob aparentes diferencas, os dois caminhos para o poder — papa,

estrela de cinema — estdo ligados pela manipulacdo continua, consciente
do publico (SCHECHNER, 2004, p. 232, tradug@o minha).

Nao importa que as estrelas do periodo fossem estrangeiras, elas eram objeto de
mediagdo e um modelo para as pessoas da €época, que queriam imitar seu jeito de andar, se

vestir, falar e se comportar.

G. Gentilhomme d4 uma excelente defini¢ao inicial do que é a estrela
(Comment devenir vedette de cinema): “Temos uma vedete quando o
intérprete excede a personagem, sempre tirando proveito dela no plano
mitico”. Completemos: e quando a personagem tira vantagem da estrela
nesse mesmo plano mitico. [...] Um mito ¢ um conjunto de condutas e
situagdes imaginarias (MORIN, 1989, p. 26, grifo do autor).

A década de 1950 trouxe mudancas no cinema e a producdo foi totalmente
influenciada pelos filmes estrangeiros que haviam chegado ao pais. O que fez surgir um
grande nimero de idolos nacionais, em sua maioria mulheres.

Hollywood havia produzido diversos filmes que descreviam sua propria visao de
Oriente e faziam sucesso também no Ird, entre eles, O ladrdo de Bagda (Ludwig Berger,
Michael Powell, Tim Whelan e Zoltan Korda, 1940), As mil e uma noites (John Rawlins,

1942), com Jon Hall ¢ Maria Montez, que também protagonizaram Ali baba e os quarenta

22 . . . ,oq. . .
O diretor, a equipe e o elenco dos filmes eram selecionados pelos estidios, via figura do produtor e tinham
que servir aos objetivos desses estudios, que eram financiados pelo governo.
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ladroes (Arthur Lubin, 1944). Esses filmes inspiraram os diretores iranianos a produzirem,
quase uma década depois, suas proprias recriagdes dessas historias e personagens, copiando
figurinos, cendrios e reproduzindo a mesma visdo de um Oriente exdtico, onde o

esteredtipo da mulher arabe ou persa € o da bailarina da danga do ventre.

Temos este cenario ficticio chamado Arabland, um parque tematico
mitico. E em Arabland, ja sabe, hd a musica execravel, ha o deserto.
Comegamos com o deserto, sempre o deserto como um lugar ameagador.
Juntamos um o4sis, palmeiras, um palacio com uma camara de tortura no
sotdo. O paxa estda ai sobre seus refinados almofaddes, rodeado por
donzelas do harém. Nenhuma das donzelas do harém o agrada assim ele
sequestra a heroina loira do oeste que quer ser seduzida. Temos os
aderecistas de Hollywood vestindo as mulheres com calcas transparentes,
roupas de danca do ventre. Aos vildes arabes ddo cimitarras. Vemos
pessoas passearem em tapetes magicos, encantadores com turbantes que
tiram e botam serpentes em cestos. O Arabland de ontem ¢é o Arabland de
hoje (REEL BAD ARABS, 2006)>.
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Figura 3 - Screenshots do filme As mil e uma noites (Arabian nights, John Rawlins, 1942)

O enredo dos filmes norte-americanos em questdo girava sempre ao redor do trono.
Em Ali Baba e os quarenta ladroes, por exemplo, através de um golpe perpetuado pelo
grio-vizir’* Hugalu Khan, o califa ¢ assassinado. Seu filho vai parar na caverna de Ali
Baba e ¢ criado pelos ladrdes justiceiros. Apos alguns anos, o rapaz, ajudado pelos amigos,

retoma o trono que ¢ seu por direito.

% Fala extraida do documentario Reel Bad Arabs - How Hollywood Vilifies a People (2006), escrito por Jack
Shaheen, que foi baseado em seu livro homonimo. Nele, o pesquisador analisou mais de mil filmes norte-
americanos, que representaram a imagem do arabe ¢ do mugulmano ao longo dos anos.

* Grio-vizir é o primeiro-ministro do Império Otomano. Na maioria dessas historias, o grio-vizir trai o califa,
para tomar seu reino. O curioso ¢ que na década de 1950, o xa trocava seus ministros constantemente.
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Ao reforgar essa imagem estereotipada, o cinema iraniano pretendia legitimar a
monarquia e a subserviéncia, via figura do heréi, que luta incansavelmente por seu pais e
pelo rei. “Nesses filmes, o her6i — como representante do povo — € em grande parte altruista
em seus motivos, nunca desejando poder ou um reino que ndo lhe pertence por direito.
Inimigos sdo punidos, mas o rei permanece distante de qualquer represalia que o levaria até
ao nivel do vilao” (SADR, 2006, p.63, tradugao minha).

O cinema desse periodo refletiu também a onda nacionalista na qual o pais estava

submerso.

Temas e sentimentos nacionalistas foram explorados em certos
melodramas histéricos como Ya 'qub Layth Saffari (Ali Kasma’i’s, 1957),
no qual o histérico sentimento antiarabe emergiu. O cinema pos-guerra
continuou a cair no gosto da crescente classe média, enquanto também
proclamava temas nacionalistas. Ideias de “a patria”, “heranca nacional”,
“0 estrangeiro” e “o inimigo” eram os principais sentimentos desse
cinema, mas todos eles quase exclusivamente subservientes a monarquia
Pahlavi (DABASHI, 2001, p. 24, tradu¢do minha).

Esse espirito nacionalista floresceu apdés Mossadegh, que tinha grande apoio
popular, se tornar primeiro-ministro. Mossadegh sempre foi um homem “da politica” e seu
interesse sempre esteve voltado as classes mais desfavorecidas da sociedade, contra a
corrup¢do e em dire¢do oposta ao colonialismo praticado pela Gra-Bretanha,
principalmente através da Anglo-Iranian Oil Company, empresa criada a partir da

concessao D’Arcy.

Desde os primeiros anos do século XX, uma empresa britdnica cujo
principal proprietario era o proprio governo de Sua Majestade usufruia o
monopolio fantasticamente lucrativo da producdo e comercializagdo do
petrdleo do Ird. Enquanto que a maioria dos iranianos vivia na pobreza, a
riqueza que fluia do subsolo do pais tinha um papel decisivo na
manuten¢do da Gra-Bretanha no pindculo do poder mundial. Esta injustica
era motivo de um profundo rancor por parte dos iranianos. Até que
finalmente, em 1951, eles apelaram a Mossadegh, que, mais do que
qualquer outro lider politico, personificava o 6dio de toda a nagdo contra a
Anglo-Iranian Oil Company (AIOC). Mossadegh prometeu expulsar a
Anglo-Iranian do Ird, reaver as vastas reservas de petréleo do pais e
libertar o Ird da submissdo ao poder estrangeiro (KINZER, 2010, p. 18).
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Mossadegh, como primeiro-ministro do Ird, nacionalizou a Anglo-Iranian com
grande suporte da populagdo. Mas os britanicos ficaram descontentes com sua atitude
anticolonialista e tramaram sua queda. Pediram ajuda aos Estados Unidos, que com o apoio
da CIA, organizaram um golpe contra o primeiro-ministro. SO faltava conseguirem
convencer Mohamed Reza. Um dos argumentos que usaram foi de que o Ird iria se tornar
um pais comunista, em virtude da influéncia russa e do partido Tudeh?, caso mantivessem
Mossadegh no poder.

Em suas conversas com o x4, Roosevelt® disse que tinha & disposi¢do
“cerca de um milhdo de dolares” e varios “organizadores profissionais
extremamente competentes”, capazes de “distribuir panfletos, organizar
manifestacdes e vigiar a oposi¢cdo — nds dizemos e eles fazem”. Descreveu
a Operagdo Ajax segundo suas “quatro linhas de ataque”. Primeiro, uma
campanha nas mesquitas, na imprensa e nas ruas cuidaria de minar a
popularidade de Mossadegh. Segundo, comandantes militares
monarquistas levariam até ele o decreto de sua destrui¢@o. Terceiro, as
ruas seriam tomadas por grupos de manifestantes. Quarto, o general
Zahedi faria uma aparigdo triunfal e aceitaria a indicagdo do xa para o
cargo de primeiro-ministro (KINZER, 2010, p. 27).

O x4 aceitou desde que pudesse fugir do pais. Na noite combinada a noticia do
golpe vazou e os militares conseguiram prender os agentes que pretendiam interceptar
Mossadegh. Quando Mohamed Reza soube que a operagdao nao dera certo, pilotou seu
avido até Bagda e depois pegou um voo particular para Roma.

Dias depois, outro golpe perpetrado pela CIA, acabou derrubando de vez o
primeiro-ministro e devolveu o poder ao x4, que governou com autoridade absoluta, a partir
de um regime ditatorial ¢ com o apoio dos Estados Unidos. Mossadegh foi preso por trés
anos e permaneceu o resto de sua vida sob prisdo domiciliar, vigiado 24 horas por dia por
agentes da CIA”.

Quando o nacionalista Mossadegh foi destituido do cargo, comegaram as
manifestagdes pro e contra o xa. Foi quando, em 1958, Reza Pahlavi criou a policia secreta
Sazeman-e Ettela'at va Amniyat-e Keshvar, mais conhecida como SAVAK, uma

corporagdo que agia aos moldes da CIA. A SAVAK se tornou mais um empecilho para a

2 Partido comunista do Ird, criado em 1941.
?% Kermit Roosevelt, agente da CIA e neto do presidente Theodore Roosevelt.
*7 Para mais detalhes sobre o golpe, consulte KINZER (2010).
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producdo cinematografica nacional. Essa policia secreta tinha trés principais objetivos:
infiltrar-se nos grupos politicos para perseguir qualquer um que se opusesse ao regime do
x4, interrogar e torturar prisioneiros e, principalmente a partir de 1970, foi responséavel pela
censura nos meios de comunicagdo como: imprensa, livros, pecas teatrais e filmes. “A era
p6s-Mossadegh foi um periodo que marcou uma brutal ditadura que intermitentemente,
contaminou a vida de intelectuais e artistas iranianos. O x4 retornou ao poder, apoiado
pelos Estados Unidos, determinado a suprimir qualquer forma de oposi¢do cultural ou
politica” (DABASHI, 2001, p. 23, tradu¢do minha). Foram criadas leis para regulamentar a

produgdo e exibi¢ao dos filmes no Ira. Alguns dos artigos estipulavam a proibigao de:

Filmes em conflito com a fundacdo do Isld e da versdo xiita dos doze
Imas.

Filmes em oposi¢do a monarquia constitucional, Vossa Alteza e sua
familia.

Representagcdo de tumultos politicos em qualquer pais com intuito da
destronizagao da monarquia.

Filmes que encorajam a revolugdo politica com o objetivo de mudar o
regime.

Filmes que promovem crengas e praticas contrarias a lei.

Qualquer filme onde o personagem marginal ndo seja punido.

Qualquer tumulto levando a derrota das autoridades militares.

Filmes que encorajam trabalhadores, camponeses, estudantes ou outra
classe a se opor aos militares, ou praticar sabotagem contra fabricas e
escolas.

Filmes que mostrem a nudez feminina (definida como a exibi¢ao de seios
nus e partes intimas).

Filmes contendo linguagem vulgar ou ridicularizar sotaques locais
(especialmente durante a dublagem).

Filmes que mostrem um casal “nu” na cama antes do ato sexual.

Filmes que corrompam a moral e aqueles que contém vocabulario de
“gangster”.

Filmes que intensificam a tensdo étnica e religiosa dentro da sociedade
(SADR, 2006, p. 66, tradugdo minha).

Tais medidas deixavam claro o intuito do x4 de pacificar a mente da populacio e
manter a ordem vigente. “O principal objetivo das politicas publicas iranianas em relacao
ao cinema nao ¢ propriamente o fomento artistico ou o desenvolvimento econdmico, mas
sim a possibilidade de difundir um programa ideologico” (MELEIRO, 2006, p. 49).

Os pobres, os conflitos tribais e as diferengas sociais continuaram longe das telas.
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O Estado nao s¢ interferia no que podia ou nao ser levado as telas, como comegou
também a realizar seus proprios filmes, a partir da criacdo do Estadio Artesh, totalmente
financiado pelos militares e que produzia peliculas de propaganda sobre a importancia do
patriotismo (SADR, 2006).

Trés principais géneros formaram a cinematografia oficial da década de 1950: o
¢épico, onde o mocinho luta pela monarquia; o melodrama, que mistura canto € danga e no
qual a mulher tem um destaque especial e os dramas, que retratam o tema do casamento
forcado, o adultério e a injustiga.

Nessa €época, os musicais viraram uma febre no pais, que por meio da influéncia
turca e egipcia, recebeu cabarés, cafés e boates. As mulheres foram as que mais se
destacaram nesse tipo de cinema, no qual podiam exibir sua sensualidade por meio do canto
e da danga. “A liberagdo da mulher iraniana na tela foi cristalizada na danga. Desse periodo
até a revolu¢dao em 1978, o cinema iraniano continuou a explorar a popularidade da musica
e da danga” (SADR, 2006, p. 78, tradugao minha). Os religiosos foram contra, pois, de
acordo com sua interpretacdo do Isla, as mulheres podem cantar somente como integrantes
de um coro ou como segunda voz, porque temem que a voz de uma mulher cantando
sozinha possa despertar pensamentos impuros nos homens. Mas os devotos ndo tiveram
poder para proibir esse tipo de filme, pelo menos nao nesse momento, pois o clérigo nao
tinha poder no regime Pahlavi.

Mesmo nos filmes que procuravam criar uma Teerd moderna, ocidentalizada e com
vida noturna, o estereotipo da mulher continuou a ser o da bailarina da danca do ventre e da

prostituta.

Variacdes sobre o tema da prostituicdo podiam ser encontradas em quase
todos os filmes comerciais de 1950 a 1978: cenas de tentativa de estupro;
cenas de cabaré, descri¢des dos infortinios e ostracismos da mae solteira;
a vamp ocidentalizada; taca de vinho na mio; homens de aspectos
sinistros em um bar ou clube; a menina 6rfa presa em um antro de vicio; a
alded atacada por olhares lascivos (se nao fosse realmente molestada) na
cidade corrupta (SADR, 2006, p. 82, tradu¢do minha).

Em um momento no qual a mulher iraniana assumiu papel ativo na sociedade,

passou a frequentar universidades e a atingir postos de trabalho antes exclusivos aos
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homens, o cinema se incumbiu de distorcer tal retrato: “De fato, desde sua infancia, o
cinema iraniano tem tratado a mulher com grande injusti¢a e tem sido responsavel, mais do
que qualquer outro meio, pela distorcdo da imagem da mulher iraniana e por criar uma
caricatura de sua natureza” (LAHIJI, 2006, p. 216, tradu¢ao minha).

Apesar da representacdo depreciativa da mulher no cinema iraniano desse periodo,

esses filmes faziam grande sucesso no pais e se tornaram conhecidos como films farsi:

Film farsi significa etimologicamente filme iraniano, mas com conotagéo
pejorativa. O termo foi inventado pelo critico de cinema Houchang
Kavossi para se referir aos filmes comerciais com qualidade mediocre.
Essa tendéncia se iniciou em 1953 com a influéncia do cinema egipcio e
continuou usando as formulas dos filmes indianos, egipcios ¢ americanos,
adaptando-os aos costumes e tradicdes iranianos (DONMEZ-COLIN,
2006, p. 49, tradug¢ao minha).

E ainda, segundo outro autor:

Os filmes comerciais feitos sob o regime Pahlavi t€m sido coletivamente
referidos como film-e farsi. Alguns t€m discutido o termo film-e farsi
como pejorativo para se referirem ao cinema popular melodramatico, o
qual sempre destaca o canto ¢ a danca imitando o cinema indiano. De
qualquer modo, o rétulo tem uma longa historia, que data o comego dos
filmes falados iranianos chamados film-e nategh-e farsi (literalmente:
filmes persas com som). O que os distingue dos filmes falados
estrangeiros ¢ a linguagem original (ZEYDABADI-NEJAD, 2009, p. 32,
tradu¢do minha).

A referida época coincidiu com o crescimento da burguesia. O cinema era o
principal meio de entretenimento e atraia tanto os intelectuais quanto as pessoas mais
humildes. Os cabarés e boates eram restritos as classes abastadas da sociedade, o cinema
tornou-se um meio dessas pessoas conhecerem tais lugares, pois era um divertimento de
massa. Criou-se, assim, o mito das grandes estrelas iranianas, fossem elas masculinas ou
femininas.

Identificamo-nos tanto com a personagem que se parece conosco, quanto com
aquela que esta muito longe de ser alcangada, a estrela cinematografica. Morin intitula esse

fendmeno de ego-involvement, o qual:
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Joga ndo s6 com o hero6i a minha semelhancga, mas também com o heroi a
minha dissemelhanca: ele, simpatico, aventureiro, vivo e alegre, eu
macambuzio, prisioneiro, funcionario. Pode também jogar a favor do
criminoso ou fora da lei, se bem que a digna antipatia das pessoas
honestas o reprove mal ele cometa o ato que lhes satisfaz os seus mais
profundos desejos. (MORIN, 1991, p.163-164)

Os atores e personagens construidos pelo film farsi, nada mais sdo do que

arquétipos, modelos de identificacdo, deusas e deuses, mercadorias.

Antes de tudo, as presengas da tela irradiam uma espécie de prestigio
difuso que ¢ o do duplo. Espectros corporais e, contudo, inacessiveis [...].
Essas pessoas de sombras sdo enaltecidas, além disso, pelo close, pela
iluminagdo, maquiagem, musica etc. Ou seja, precisamente pelas técnicas
que destroem a representacao do ator (MORIN, 1989, p. 87-88).

Mohsen Mahdavi foi um dos astros iranianos da década de 1950 e se tornou
conhecido como o Rodolfo Valentino persa. Um dos filmes em que atuou, intitulado Yusef
and Zoleikha (Mehdi Reisfirooz, 1956), foi um remake de David and Bathsheba (Henry
King, 1955), estrelado por Gregory Peck, no filme até o figurino foi copiado.

Grandes nomes femininos como Mehraghdas Khajenouri, Zinat Moadeb e Esmat
Delkash tornaram-se estrelas nacionais nesse periodo. Mehraghdas e Zinat estrearam a
historia de amor Life’s tempest (Tufan-e Zendegi, 1948), na primeira produ¢do do estudio
Mitra Filmes, criado por Esmail Kushan. No referido filme, elas interpretam duas irmas,
uma delas Nahid (interpretada por Mehraghdas) ¢ obrigada a se casar contra sua vontade,
pois estd apaixonada por outro rapaz, Farhad; cria-se um tridngulo amoroso até que o
marido de Nahid morre e ela fica com seu grande amor. Esse filme foi o primeiro a retratar
um tridngulo amoroso no cinema iraniano, um tema tabu até mesmo para aquela época em
que os filmes estrangeiros influenciavam as mentes dos cineastas e do publico.

A grande diva do cinema iraniano dos anos de 1950 foi a cantora e atriz Esmat
Bagherpour Panbehzan, que adotou o nome Delkash por sugestdo do famoso maestro persa
Ruhollah Khaleghi. Ela comegou sua carreira como compositora e cantora de radio na
década de 1940 e teve sua estreia marcada no cinema com o filme Sharmsar (1950),

também dirigido por Esmail Kushan. Durante sua carreira no cinema, Delkash atuou em
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mais sete filmes, dentre eles Mother (Madar, 1951) e The Runaway Bride (Arouse farari,
1958), ambos dirigidos por Kushan e produzidos pela Mitra Filmes.

Segundo Sadr, esse fenomeno se desenvolveu por dois motivos: o primeiro deles ¢é
que as figuras publicas anteriores eram ligadas a politica, enquanto que esses atores nao
tinham nenhum vinculo com o governo e o outro motivo para essa ascensao do star system
foi a oportunidade de escolha que se apresentou pela primeira vez a populacdo iraniana.
Como ela ndo podia escolher seus governantes, por causa do sistema monarquico, a elei¢ao
de um idolo favorito constituiu fendmeno inédito no pais (SADR, 2006, p. 84, traducao
minha).

Nomes como Qamarolmoluk Vaziri, Mahvash, Vida Ghahremani, Puran Shahpuri e
Shahin tornaram-se favoritos entre a populacao.

Dabashi acredita que no final da década de 1950, a atuagdo dos atores melhorou,
pois Jamshid Sheybani criou um estiidio voltado a profissionalizag¢do do ator, com aulas de
voz, atuagdo e teorias. Mesmo assim, a maioria dos filmes populares continuavam usando
manequins: rostos bonitos para a tela do cinema, ndo se importando se a pessoa tinha ou
ndo talento para representar (DABASHI, 2001).

Nos filmes anteriores, a atuagdo mantinha alguns tragos do expressionismo e do
cinema mudo, com exageros nos gestos € nas expressoes faciais. Por mais que se tenha
desenvolvido uma preocupacdo com a qualidade da interpretagdo, ao analisar filmes da
década de 1950, chega-se a conclusdo de que a representacdo, por parte dos atores, tornou-
se um pouco mais realista, mesmo assim, isso ndo acontecia com a maioria dos films farsi,
que prezavam a musica ¢ a danca como principal meio de expressao e exploravam a
fotogenia e a sensualidade. “A aparéncia do astro — sua vazia, mas emblematica expressao e
gestos — encorajam o publico a projetar neles todo o tipo de expectativas e fantasias. As
estrelas estdo, de fato, em uma tela em branco” (SCHECHNER, 2004, p. 233, traducao
minha).

Para o publico, ndo importava essa atuacdo, pois os movimentos de camera, o
dinamismo e a montagem, que existem no cinema, contribuem para que a audiéncia se
projete no ator: “A projecao-identificagdo dos espectadores, estimulada pelo ritmo do filme

(a que se somam a musica, os efeitos visuais, os movimentos de camera), da vida e
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presenca ndo sO ao rosto inexpressivo do ator, mas também a coisas sem rosto” (MORIN,
1989, p.84).

Apesar de agradar ao grande publico, esses filmes eram considerados de baixa
qualidade. Na tentativa de imitar os filmes norte-americanos ou europeus, tanto em relacao

aos temas quanto a técnica, eram cometidos muitos erros.

Figura 4 - Sreenshots do filme Anxiety (Delhoreh, Samuel Khatchikian, 1962)

Nos dois primeiros screenshots, € possivel ver que as cabegas dos personagens estao
fora de quadro. O terceiro explora a suntuosidade do cenario, ja& o quarto da énfase ao
figurino da mulher e a joia que o marido lhe deu. Nao havia preocupagdo com as
convengoes estéticas. O importante era explorar a beleza dos atores.

Na maioria desses film farsi, a mulher tinha papéis principais, o que era levado em
conta era a sua sensualidade e ndo necessariamente seu talento artistico, sendo retratada
como objeto sexual.

Em contrapartida, alguns diretores iranianos criaram uma nova forma de fazer
cinema, cujos temas estavam envolvidos com a realidade do povo e com as diferencas
sociais.

Sobre essa temadtica, Farroukh Ghaffari realizou o filme O Sul da cidade (Jonub-e
Shahr), em 1958. O filme foi considerado um retrato real da situagdo da populacao no sul
de Teera, mas acabou proibido pelo x4 por reproduzir as dificuldades do povo, o que nao
correspondia aos valores que o monarca prezava e disseminava por meio da cultura, sendo

assim, banido dos cinemas. “Um dos artigos do codigo de censura de 1959 proibiu a
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‘representacdo da decadéncia, pobreza, atraso e cenas que prejudicassem o prestigio

nacional do Estado’” (ZEYDABADI-NEJAD, 2009, p. 33, traducao minha).
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Figura 5 - Screenshots do filme O sul da cidade (Farroukh Ghaffari, 1958)

O sul da cidade foi um dos primeiros filmes a usar “nao” atores e a adentrar no
cotidiano dos mais desfavorecidos. Em entrevista para Homayoun, no documentério lran:

A Cinematographic Revolution, Ghaffari fala sobre a proibicao do seu filme:

Nessa época, alguma informagao chegou ao servigo secreto iraniano — eu
ndo sei a fonte — que disse que a URSS foi gastar dinheiro no Ird para
mostrar ao resto do mundo que o pais era subdesenvolvido. Eu ouvi que o
meu filme tinha sido proibido, pelo menos, por trés anos. Este filme ndo
mostrou mais do que bandidos ¢ a atmosfera dos cafés. E eles dizem ser
um suposto estudo sobre a pobreza da classe iraniana. Eu sei o que o
socialismo e o comunismo s3o. [...] Meu objetivo era simplesmente fazer
um filme proximo da realidade. A produgdo na época era superficial. Nao
era uma questdo de um ou dois filmes por ano. Todos os filmes iranianos
que chegaram as nossas telas estavam a anos-luz da realidade social do
pais (IRAN: A CINEMATOGRAPHIC REVOLUTION, 2006, tradugéo
minha).

Para alguns estudiosos como Georges Sadoul (1963), O sul da cidade inaugura um
novo tipo de cinema, uma espécie de neorrealismo cinematografico, que iria se firmar
posteriormente como cinema motefavet. Para outros como Sadr (2006) e Dabashi (2001),
essa nova onda surge somente a partir de 4 Vaca (Gav, 1969) de Dariush Mehrjui e

Gheisar (Masud Kimiai, 1969), como veremos a seguir.

No final da década de 1950 um numero de filmes de cunho social, ambos
documentarios e ficgdo, foram feitos, muitos deles por intelectuais,
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incluindo escritores e poetas que tinham prematuramente produzido um
trabalho literario realista ¢ a Nova Poesia. Enquanto que no Ird o
movimento foi nomeado sinema-ye motefavet ou Cinema Alternativo, no
ocidente se tornou conhecido como Ilranian New Wave (ZEYDABADI-
NEJAD, 2009, p. 32-33, traducdo minha).

O movimento do cinema motafavet iraniano surgiu no pais numa época em que o
povo ndo se reconhecia nas telas, onde os herdis do film farsi eram construidos e moldados
pela intervengao direta do Estado com um intuito de pacificacao das mentes.

“A emergéncia de cinemas nacionais tem uma correlacdo direta com uma
experiéncia coletiva de trauma nacional” (DABASHI, 2008, p. 7, tradu¢io minha). E o caso
do cinema soviético, que emergiu logo ap6s a Revolucdo Russa; do neorrealismo, que
surgiu na Italia apés a II Guerra Mundial; do renascimento do cinema cubano apds a
Revolugao; do cinema novo no Brasil; do Novo Cinema Alemao (Neuer Deutscher Film);
da Nouvelle Vague francesa e assim por diante.

O Ira estava passando por sérios problemas sociais, a corrupgdo e a desigualdade
social cresciam dia a dia. Tais conflitos ndo podiam ser retratados nas telas, pois nenhum
filme poderia incutir no espectador o desejo de se voltar contra a ordem vigente. Nada que
pudesse encorajar 0 povo a se opor contra a monarquia poderia ser retratado nos filmes,
assim como as personagens simples ndo podiam ter importidncia para ndo haver a
identificacio®® do publico. Com esta proibi¢io mantida, outros filmes com essa tematica,
realizados na década seguinte, também foram proibidos. Era a semente do “cinema de arte”
no pais29.

A década de 1960 comegou tumultuada. Logo no inicio, o lider xiita Aiatolad
Boroujerdi morreu e deixou um vacuo no poder (DABASHI, 2001). Em 1963, o x4 realizou
uma revolugdo pacifica, a Revolugdo Branca, na qual estabeleceu uma série de reformas
visando & modernizagdo do pais, dentre elas estava a reforma agraria, que aboliu o sistema
feudal, transformando o Ird em um pais semi-industrial. A mecanizacdo da agricultura

coagiu os agricultores para as cidades, onde eles se tornaram consumidores. Aumentou a

2 Com o star system, o que predomina ¢ a projecio do que o espectador ndo é, e ndo a identificagio a ponto
de se reconhecer na tela.

2 .

? Ver sobre o cinema de arte p. 78.
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taxa de desemprego e surgiram diversos movimentos de oposi¢ao e greves, com o apoio do
clérigo (SADR, 2006).

Em 1963, Aiatold Khomeini liderou uma rebelido contra o regime Pahlavi e a
Revolugdo Branca, com o apoio da populacdo, que estava descontente ha mais de uma
década, mas acabou sendo exilado, primeiro na Turquia e depois no Iraque (DABASHI,
2001).

A populagdo estava dividida entre as forcas internas (clérigo versus x4) e as forgas
internacionais.

A transformag¢do de economia agraria para semi-industrial criou muitos
consumidores. Até entdo, cerca de 70% da populag@o vivia na zona rural, com a falta de
incentivos agrarios, a taxa de desemprego aumentou substancialmente, fazendo com que
populagdo migrasse para os grandes centros urbanos. A maioria dos filmes realizados nesse
periodo tratava do €xodo e o herdi criado, a partir de entdo, pregava passividade e
submissao.

Majid Mohseni foi o ator que personificou esse tipo, do camponés que chega a
cidade grande e fica deslumbrado. A ingenuidade de seus personagens fez com que muitas
pessoas se identificassem com ele. Mohseni ndo sé atuava como também dirigia seus
filmes. Em Bolbol-e Mazraei (Majid Mohseni, 1957) ele faz um viajante apegado aos
valores tradicionais, que vai para o grande centro urbano.

O principal protagonista dos anos 1960 foi o “lumpen rogue”, um individuo sem

consciéncia politica e que nao se dedica a nenhuma atividade produtiva.

Esse personagem ndo pode ser confundido com o vagabundo; ele tem
mais em comum com a tradi¢do do /uti, que tem origem na Pérsia pré-
islamica®. [...] Esse personagem reune cavalheirismo com astucia. Eles se
apresentam como lutadores acrobatas e professam um cdodigo de honra
chauvinista (SADR, 2006, p. 111).

O [uti transmite cavalheirismo, caréncia de hipocrisia, auséncia de ambivaléncia e

coeréncia entre sentimento e comportamento. Esse personagem representa a luta entre a

3% Luti era a denominagdo dada aos bufdes, aos bobos da corte que entretiam os xas Qajar. Para saber sobre os
tipos de lutis do teatro pré-islamico, consulte FLOOR (2005, p. 37-39).
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classe mais desfavorecida e o sistema. Trata-se de um tipo de herdi que estreou no cinema

iraniano em 1950 e se tornou protagonista principal em 1960. A funcao politica e cultural

do luti

era resolver (ou mascarar) conflitos, isto ¢, entre o individualismo ¢ a
ordem social, liberdade e lei, progresso e ideais do passado. De sua
perspectiva, o género tinha sido lido pela audiéncia como representante de
uma “fundagdo ritual”, na qual a vitéria do herdi sobre o vildo afirma a
ordem e a estrutura social (SADR, 2006, p. 111-112, tradu¢do minha).

Esse género foi denominado de film jaheli:

A produgdo de Kolah-Makhmali (1962), dirigido pelo veterano do cinema
iraniano, Esmail Kushan, no comeco da década de 1960, comegou uma
longa série de film jaheli, na qual o personagem de um determinado tipo
do limpen proletariado, ou “limpen pequeno burgués”, era explorado e
celebrado. Jahel (literalmente, “ignorante™) se refere a um tipo de limpen
que personifica o trago mais sérdido do patriarcalismo. A caricatura da
pratica medieval do futuwwat (“cavalheirismo”), o jahel representa a base
da manifestacdo do chauvinismo masculino enquanto que a “honra” ¢
investida na castidade das mulheres pertencentes a familia dos homens
(DABASHI, 2001, p. 26, tradug¢ao minha).

Majid Mohseni foi considerado o primeiro /uti do cinema iraniano, logo depois os

atores Muhammad Ali Fardin, Behrouz Vosoughi e Naser Malak Motti personificaram esse

tipo e se tornaram grandes estrelas do Ird. Seu comportamento e até o jeito como se vestiam

nos filmes influenciou os homens da época e conquistou o coragdo das mulheres. “Esse

her6éi era capaz de lutar com seus punhos sem recorrer ao mais estrangeiro dos

instrumentos, a arma de mao. Seu traje era frouxo, terno escuro, camisa branca, chapéu de

veludo, sapato de couro pontudo e lengo de seda” (SADR, 2006, p. 113, tradugdo minha).
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Figura 6 - Mohammad Ali Fardin, Nasser Malek-Motti ¢ Behrouz Vosoughi

Seus filmes continham cenas romanticas, alcool, mulheres escassamente vestidas,
boates ¢ um estilo de vida totalmente desdenhado pelo estabelecimento islamico. O
comportamento do herdi pregava um estilo de vida totalmente alienado da vida politica do
pais.

Mohammad Ali Fardin ficou conhecido pelo grande publico como King of Hearts,
depois de protagonizar um filme com o mesmo titulo, em seus papéis ele sempre
representava o mocinho pobre, de bom coragdo que salvava uma garota e se apaixonavam
no final. Apos a Revolugdo Iraniana em 1979, ele foi capaz de atuar em apenas um filme,
The Damned, antes de ser banido da tela.

Seu companheiro Nasser Malek-Motti se dedicou primeiro a representar papéis de
gigold, para a seguir também personificar o /uti e depois o gangster.

Nessa €poca também surgiram os filmes de crime, inspirados nos frillers norte-
americanos. Esses filmes faziam sucesso porque apresentam “uma ldgica socioecondmica
baseada nas policias do Estado, o qual estava tentando criar uma ‘classe urbana’ como base
social para seu regime” (SADR, 2006, p. 100, tradu¢ao minha).

A mulher produto desse tipo de filme ¢ a femme fatale, que copiava o esteredtipo da
mulher ocidental. Muitas atrizes da época tingiam seus cabelos, se vestiam e se maquiavam

como as mulheres de filmes americanos e europeus. Vida Gharemani, que tinha apenas 21
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anos de idade quando atuou em seu primeiro filme, se tornou conhecida no Ira por
representar esse tipo de mulher sedutora e ocidentalizada.

A femme fatale ¢ um personagem tipico na mitologia e na literatura. No cinema
tornou-se muito conhecida, principalmente, a partir dos filmes noir. Seu esteredtipo € o da
mulher sedutora, atraente ¢ a0 mesmo tempo perversa e cruel, por causa de sua malicia e
dissimulagao.

Tal personagem chega a ser tratada como vampiro sexual, capaz de sugar a
virilidade dos homens, fazendo-os de marionetes. E o cliché da vamp, que é extremamente
atraente e se prevalece disso para enganar os homens com o intuito de conseguir algo.

A primeira atriz do mundo a representar tal heroina foi Theda Bara, nos filmes
mudos das décadas de 1920 e 1930, considerada a primeira sex simbol americana, por causa
de sua maquiagem, de suas roupas transparentes e de seu jeito de dangar. Um ano depois de
seu primeiro filme (The stein, 1914), surge na Franga a atriz Jeanne Roques, conhecida
como Musidora. Juntas popularizaram o género da mulher vamp e inspiraram outras atrizes
como Pola Negri e Nita Naldi. No Ird, a atriz Parvin Ghaffari se inspirou nessas atrizes
ocidentais para criar seu proprio estereotipo de vamp. Cabelos tingidos de loiro, com
maquiagem contrastante, povoava o0 imagindrio masculino com suas personagens
provocantes. Parvin atuou em somente seis produgdes, mas foram suficientes para ela se

tornar uma super star iraniana.

Ser uma estrela ¢ ser uma pessoa cuja simples presenga transcende
qualquer atividade em que ele/ela esteja absorvida. No caso do bailarino
diabo, Hirohito, o Papa e Mao, o papel transcende o intérprete. No caso de
estrelas de cinema a pessoa transcende o papel — entdo ndo importa o
filme em que ela esta, Marilyn Monroe ¢ Marilyn e Clark Gable ¢ Gable.
O fato de que estas estrelas estdo mortas acrescenta ao seu fascinio: suas
performances, suas vidas, estdo acabadas, como quadros feitos por um
pintor morto estdo terminados, e toda a sua carreira pode ser estudada
como trajetéria concluida. Mas mesmo enquanto viva a suas performances
convergem em suas vidas, os dois sdo um, e que a mera presenga de uma
estrela em um filme o faz importante (SCHECHNER, 2004, p. 232,
traducdo minha).
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Agora o Ird tinha suas proprias estrelas, embora elas copiassem os trejeitos
estrangeiros, o publico projetava nelas todas as suas expectativas.

O exército obrigatorio refletiu também no cinema. Foram realizadas imitagdes de
filmes de James Bond como Diamond 33 (Almas-e 33, Dariush Mehrjui, 1967) e Agente
0008 (Mamur-e 0008, Ebrahim Bagheri, 1967).

Em virtude da violéncia nos filmes, a censura para filmes nacionais e para a

exibicdo dos estrangeiros foi revista. Seu primeiro artigo deixava claro que:

Filmes contendo um ou mais dos seguintes itens podem ser parcialmente
ou totalmente banidos:

Insulto a Sua Majestade, o Rei, ou a sua gloriosa dinastia.

Promogdo da corrup¢do ou atos cruéis como: traicdo, assassinato,
espionagem, adultério, homossexualidade, furto ou suborno. Isso quando
nenhuma conclusdo positiva moral pode ser extraida de sua representacao.
Cenas contendo revolta e motim contra as autoridades militares, que acabe
com a vitoria dos rebeldes (SADR, 2006, p. 108-109, tradugao minha).

Isso porque o Ira estava passando por uma época de efervescéncia e o cinema, de
acordo com a politica do xa, tinha que servir para acalmar os dnimos € nao incitar ainda
mais a ira e a revolta da populacdo, que estava descontente com o regime vigente.

O Instituto para o Desenvolvimento Intelectual da Crianga e do Adolescente
(Kanun-e Parvaresh-e Fekri-ye Kudakan va Nowjavanan), conhecido como Kanun, teve
papel importante na histéria do cinema iraniano. Ele foi criado pela esposa do x4, a
princesa Farah, em 1965. Apds quatro anos de operacdo, o presidente do instituto convidou
Abbas Kiarostami, que até entdo dirigia filmes publicitarios, para criar um departamento de
cinema dentro do Kanun, que comegou a produzir filmes sobre e para criangas. O primeiro
filme produzido pelo instituto foi O pdo e o beco (Nan va kuche, Abbas Kiarostami, 1970).
O Kanun produziu até a Revolugao Islamica mais de 100 filmes de diretores como Ebrahim
Foruzesh, Bahram Beyzai, Mohammad Reza Aslani e Amir Naderi, além dos do préprio
Kiarostami, que nesta primeira fase do Instituto era responsavel também por aprovar a
producdo dos roteiros, juntamente com Ebrahim Foruzesh. O Instituto sobreviveu a
revolugdo, trocou sua diretoria apoOs este periodo e se adaptou as novas regras, mas assistiu

ao declinio de sua producdo, tanto em termos de conteudo quanto de quantidade.

54



Abbas Kiarostami acredita que o Kanun foi responsavel pela ruptura no cinema
iraniano, por causa das primeiras pesquisas cinematograficas, que apresentaram uma
reflexdo ausente nos filmes anteriores o que possibilitou o surgimento de dois tipos de
filmes, os de entretenimento e os engajados como A vaca (Gav, 1970), de Daryush Mehrjui,
ou P como pelicano (P mesl-e pelikan, 1972) e Os mongois (Mongholha, 1973), de Parviz
Kimiavi. Para o diretor: “Os filmes do Kanun estdo a meio caminho entre os dois
‘géneros’” (KIAROSTAMI, 2004, p. 200-201).

Dentro do Kanun, os diretores puderam experimentar novas formas de fazer filmes.
Puderam também abordar temas simples e usar atores ndo profissionais, pois o principal
publico desses curtas eram as criangas.

O periodo de turbuléncia pelo qual a sociedade estava passando inspirou os
diretores a realizarem filmes mais engajados com a realidade que o pais estava vivendo e a
criarem um movimento anticolonialista no cinema.

Esses filmes foram incorporados ao movimento motefavet. Sdo alguns deles: The
house is black (Khaneh sia ast, Farugh Farrokhzad, 1964), Night of the Hunchback (Shab-e
Ghuzi, Farrokh Ghaffari, 1964), The brick and the mirror (Khesht va ayneh, Ebrahim
Golestan, 1965), Gheisar (Massoud Kimiai, 1969) e 4 vaca (Gav, Dariush Mehrjui, 1969).
“Os novos filmes introduziram a noc¢ao do diretor como autor ¢ a ideia do cinema como
uma arte, assim como a literatura, poesia e teatro” (TAPPER, 2006, p. 4, tradu¢do minha).

The house is black trata do dia a dia em uma colonia para leprosos. O filme usou os
proprios colonos e conseguiu fazer um retrato duro e a0 mesmo tempo poético dessas
pessoas. Farugh Farrokhzad conseguiu mostrar a beleza, onde ninguém esperava encontrar.
Esse filme foi considerado por Dabashi (2001) como um dos principais da década de 1960

e um dos precursores do cinema que iria surgir em 1980 e 1990 no pais.
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Figura 7 - Screenshots do filme The House is Black (Farugh Farrokhzad, 1964)

Farugh Farrokhzad foi uma das primeiras poetisas do pais. Sua obra expressa
experiéncia pessoal e os aspectos sociais em ser mulher na sociedade iraniana.
“Historicamente, a mulher — sua beleza, seus cabelos etc. — tinham sido sempre temas da
poesia iraniana, mas Farugh fez do homem seu tema poético, seu objeto de amor e
devaneio, de paixao e desejo sexual. Seus poemas sao autobiograficos e formam uma clara
perspectiva feminina” (WOLPE, 2007, p. 21, tradugdo minha). Seu trabalho expressa um
ponto de vista feminino inédito e rompe com convengdes da poesia persa tradicional. Sua
vida foi muito conturbada, divorciou-se de seu marido, perdeu a guarda do filho e nao tinha
o apoio da familia, problemas que lhe renderam um ataque de nervos, sendo internada em
um hospital psiquiatrico onde recebeu tratamento a base de eletrochoques. Logo depois, foi
para a Inglaterra, onde estudou cinema. Em seu retorno ao Ira realizou o documentario The
house is black, onde conseguiu expressar 0 mesmo subjetivismo poético de suas poesias. A

narragdo do seu documentario € repleta de poemas. Em uma das passagens do filme:

In your book all my parts have been written... and your eyes, O Lord, have
seen my fetus. You have seen my fetus. I won’t see the spring. These lines
are all that will remain. As the heavens circled, I felt this bedlam. I’'m
gone. My heart is filled with sorrow. O Muslims, I am sad tonight (THE
HOUSE IS BLACK, 1964).

A forma como o filme foi feito, seus planos, os movimentos de camera, sdo de uma
beleza, que ndo pude encontrar nos filmes anteriores, seus trabalhos tanto no cinema quanto
na literatura tornaram-se referéncias para outros diretores.

Farrokhzad morreu muito jovem, ap6s um acidente de carro.
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A Vaca® (Gav, 1969), de Dariush Mehrjui e Gheisar (1969), de Massoud Kimiai
foram dois filmes cruciais para a historia do cinema iraniano. “Ambos eram politicamente
orientados e ambos introduziram uma visdo alternativa da sociedade, seu povo e suas
sensibilidades” (SADR, 2006, p. 130, tradu¢do minha). Juntos, os dois filmes inaugurariam
uma nova fase no cinema iraniano, que posteriormente ficaria conhecida como New Wave
of Iranian Cinema. Os filmes subsequentes, realizados apds a Revolugdo Iraniana e que
continuaram seguindo esses padrdes, ficaram conhecidos como “novo cinema iraniano”.

A Vaca se passa em um vilarejo pobre iraniano, um dos aldedes, o humilde Mash
Hassan, mantém uma relagdo paternal com o referido animal. Em certo momento, ele
necessita realizar uma viagem e o pobre animal morre misteriosamente em sua auséncia.
Quando retorna ndo encontra sua vaca. Sua familia e os camponeses tentam convenceé-lo de
que ela havia se escondido. Hassan ndo acredita na noticia e comega a se comportar como
vaca. O unico sustento da familia de Hassan provinha daquele animal. Ele se vé perdido
apo6s perder sua ultima esperanga de sobrevivéncia e acaba enlouquecendo.
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Figura 8 - Screenshots de A vaca (Gaav, Dariush Mehrjui, 1969)

Para Mehrjui: “Foi a primeira vez que um filme foi feito em um vilarejo. Eu tentei
capturar a esséncia da vida na aldeia. Esse filme representa a luta individual do ser humano

versus as for¢as da sociedade” (DEPOIMENTO NOS EXTRAS DE A VACA, 2004,

3! Uma das suras do Alcordo se intitula “A vaca” (4/-Bagara). Esse filme pode ser estudado sob a dtica da
filosofia sufi. H4 um provérbio sufi de um rapaz que visitou o mestre, que perguntou o que mais ele amava. O
rapaz disse que era a vaca que tinha em casa. O mestre entdo o aconselhou a pensar nessa vaca durante a
meditagdo. Passou-se muito tempo e o rapaz se manteve trancado em seu quarto meditando, até que recebeu a
visita do mestre, que pediu para que ele saisse de seu quarto, mas o rapaz disse que ndo poderia, pois seu
chifre ndo passaria pela porta. De tanto meditar sobre a vaca, ele tornou-se a vaca. Uma das fases da
purificagdo da mistica sufi é a identificagdo (Cf. KHAN, 2002, p. 145-146). Assim como no filme, Hassan
torna-se a vaca: “Eu ndo sou Mash Hassan. Eu sou a vaca de Mash Hassan”. Uma das suras do Alcordo se
intitula “A vaca” (4/-Baqgara).

57



traducao minha). Até entdo, a maioria dos filmes eram feitos em estidios, muitos filmados
na India.

Dariush inovou também quando realizou o filme com atores de teatro e ndo usou
nenhum ator conhecido pelo publico iraniano. Foi a primeira vez que o povo se reconheceu

nas telas.

Com a inesquecivel performance de Ezatollah Entezami como um homem
obcecado pela sua vaca e que enlouquece depois de sua morte, elucida
uma nova era no cinema iraniano. Mehrjui realiza no cinema iraniano o
que ninguém antes dele havia sido capaz de fazer; dar ao personagem uma
direcdo, articular o seu potencial e trazé-lo a atencéo global (DABASHI,
2010, p. 43, tradug¢ao minha).

Ezatollah Entezami ganhou o prémio de melhor ator por sua atua¢do em A4 vaca no
Chicago Film Festival, desde entdao nao deixou de trabalhar no cinema. Atuou em quase 50
filmes e seu mais recente trabalho € Birthplace (Zadboom, 2009), dirigido por Abolhassan
Davudi).

No final da década de 1960 e comego de 1970, outro tipo de heroi surgiu nas telas

do cinema: o anti-heroi.

Durante a década de 1970, o Ira descobriu o film noir. No pos-Revolugéo
Branca e pos-reforma agraria, o film noir iraniano correspondeu ao senso
de cinismo e alienacdo que estava circulando dentro da sociedade. Ele
traduziu o film noir ocidental, ndo em termos de cendrio e temas, mas em
termo de tom e modo. Era um género politizado, oposto aos filmes
comerciais otimistas do periodo, e intencionava retratar o lado sombrio da
vida urbana, com énfase no tema da vinganca (SADR, 2006, p. 136,
traducdo minha).

O carater e o estilo do film noir emprestou para os filmes iranianos o que faltava
para representar o caos que a sociedade enfrentava na época. Os anos de 1970 foram de
turbuléncia na sociedade iraniana. A desigualdade social se intensificara, as pessoas
estavam descontentes com a ditadura do x4 e a tentativa de modernizar o pais ndo dera

certo.
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A liberdade de expressao havia sido prejudicada no Estado “laico”. Ninguém podia
ir contra seu regime. A monarquia coibia qualquer tipo de manifestagdo. A policia secreta
estava a espreita.

Gheisar incorporou o lado sombrio e a brutalidade da sociedade. Esse filme ¢
considerado importante para a historia do cinema iraniano pré-revolucionario, pois trouxe
inovagoes para a cinematografia do pais.

O enredo do filme se passa ao redor de Gheisar, interpretado por Behruz Vasoughi.
Quando o rapaz retorna de uma viagem, descobre que sua irma foi violentada. Ele entdo se
infiltra na sociedade para vingar a honra de sua familia.

Antes, Vassoughi havia incorporado somente papéis de mocinho: “Se ele escolheu
abdicar de seus papéis suaves para uma imagem rebelde, foi porque a nacdo precisava de
um hero6i jovem e enraivecido, como um repositorio das emocgdes de 1970” (SADR, 2006,

p. 138, tradug@o minha).

[...] o noir € um retrato distorcido e expressionista da cidade, um lugar
existencial de alienagdo. Este aspecto da natureza da cidade, em tom
pessimista, se reflete em seus habitantes, muitas vezes, solitarios. Os
moradores da cidade, tipicos dessas historias, sdo herois existenciais,
solitarios, alienados pela cidade, que ¢ impessoal e isoladora. Eles sdo
observados correndo furtivamente sob as luzes da rua ¢ ao longo dos
corredores e de ruas molhadas. Eles sdo revelados sentados sozinhos em
um quarto escuro, com medo e solitarios. Estes protagonistas parecem tao
diferentes dos herdis dos filmes mais tradicionais de Hollywood, que
ocupam paisagens urbanas ensolaradas, mas ha, por vezes, indicios de que
a cidade sombria do pecado e do crime estd presente o tempo todo,
debaixo da superficie brilhante desses filmes, como se s6 os protagonistas
pudessem vé-los. Mesmo em 4 felicidade ndo se compra (It's a Wonderful
Life, Frank Capra, 1946), por exemplo, o Pottersville Noirish existe como
uma cidade de pesadelo abaixo da superficie de Bedford Falls (GEOFF,
MCDONNELL, 2007, p. 48-49, tradugdao minha).
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Figura 9 - Screenshots de Gheisar (Massoud Kimiai, 1969)

Outra inovacdo que o filme trouxe para a época foi o final. A audiéncia estava
acostumada com o prazer do happy end, ja o final de Gheisar ndo corresponde ao final feliz
que o publico esperava e que representa o otimismo de uma sociedade. O filme termina
com o personagem apunhalado pelo seu inimigo e a policia o encontra esfalecendo. Em vez
da catarse que os filmes comerciais provocam no espectador, o cinema motefavet produzia
filmes com finais em aberto, para o publico preenché-los.

Muitos se identificaram com a figura de Gheisar, que se tornou popular entre a
audiéncia. Os homens incorporaram seu figurino e até o corte do cabelo.

Em entrevista a Homayoun, Massoud Kimiai fala de seu filme:

Gheisar definiu uma visdo diferente. Na verdade, isso € o que o tornou
diferente do cinema na época. Este cinema se assemelha a um
transatlantico enorme, cheio de bailarinos, cantores, transbordando de
otimismo. Gheisar, por outro lado, estava mergulhado na amargura.
Apresentou reagdo como um ato totalmente indispensavel, embora
questionando a inércia da sociedade. O filme falava para as pessoas em
termos simples e o publico respondeu bem. Os intelectuais o acharam
pertinente. Se é New wave ou ndo, com certeza foi o inicio de uma nova
maneira de pensar. De fato, meses depois de Gheisar, A vaca de Dariush
Mehrjui foi exibido. Depois disso, eles ouviram os jovens, eles aceitaram
suas historias, seus cenarios, novas ideias. Esse fenomeno continuou por
tr€s ou quatro anos de 1969 a 1974 (IRAN - A CINEMATOGRAPHIC
REVOLUTION, 2006, tradugao minha).

Os anos de 1970 foram marcados por dois principais tipos de filmes: o film farsi,
que continuou no gosto popular e os filmes que fizeram parte da Iranian New Wave, ou

cinema motefavet.
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A simple event (Yek ettefagh-e sad-e, Shahid Saless, 1973) também foi um marco
nesse género de cinema, pois influenciou outros cineastas que vieram a seguir.
Makhmalbaf, no mesmo documentario fala da importancia do filme para a historia

subsequente do cinema iraniano:

Sahid Saless teve éxito em trazer para as telas a vida como ela era na
realidade. Por um lado nds temos a vida cotidiana, e por outro, o cinema,
que ¢ feito de cenarios, luzes, maquiagem ¢ dialogos escritos. Esse filme
ndo proporcionou um impacto na audiéncia, nem teve um efeito
espetacular na mentalidade das pessoas, mas ele influenciou, de maneira

geral, outros cineastas (IRAN - A CINEMATOGRAPHIC
REVOLUTION, 2006, tradug¢do minha).

O que Saless fez de diferente foi adentrar no cotidiano de uma familia. O garoto de
dez anos tem problemas na escola, seu pai € alcodlatra e sua mae esta muito doente. O dia a
dia da familia ¢ acompanhado pelo diretor, todas as tarefas como acordar, comprar pao,
buscar agua, ajudar seu pai que € pescador, ir a escola, dormir etc. sdo retratadas. Até que
“um simples evento”, a morte da mae, distorce o rumo dos acontecimentos. O tema, a
maneira como o filme foi feito, com planos longos, abertos, como se a camera estivesse
somente a espera de algo acontecer, inspirou muitos cineastas.

Amir Naderi, no documentério acima citado, reconhece o mérito de 4 simple event

para o cinema iraniano:

Foi fenomenal. Ele foi um precursor. Cada cena desse filme foi uma
prescrigdo para qualquer diretor. E eu tenho certeza de que muitos
diretores se beneficiaram disso. A situa¢do do garoto incompreendido em
sua familia, na escola, sua licdo de casa, sua mae doente, sua pobreza...
Cada elemento no filme de Shahid Saless deu origem a outros filmes.
Apenas os titulos mudaram (IRAN - A CINEMATOGRAPHIC
REVOLUTION, 2006, tradug¢do minha ).

A simplicidade e o humanismo presente em A4 simple event podem ser reconhecidos
em filmes como Onde fica a casa do meu amigo? (Khane-ye doust kojast?, Abbas
Kiarostami, 1986), Filhos do paraiso (Bacheha-Ye Aseman, Majid Majidi, 1997), O baldo
branco (Badkonak Sefid, Jafar Panahi, 1995), O jarro (Khomreh, Ebrahim Forouzesh,
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1992) e em muitos filmes que foram reconhecidos posteriormente como o “cinema de arte
iraniano”’, como abordo adiante.

No final dos anos 1970, as vésperas da Revolucdo, atos de violéncia eclodiram no
pais, como os incéndios nas salas de cinema, que representavam um ato contra o
imperialismo, a politica do x4 e a “corrup¢ao moral da sociedade”. O mais destruidor deles

ocorreu no Rex Theatre, que foi incendiado com mais de 300 pessoas dentro:

A destruigdo dos cinemas se tornou um ato simboélico contra o governo do
x4, durante esse tempo que o cinema era considerado — especialmente
pelos clérigos e religiosos — coerente com os costumes ocidentais de sexo
e violéncia, e parte da estratégia imperialista em “pulverizar veneno” e
corromper o pensamento ¢ a ética das pessoas (NAFICY, 2006, p. 27,
tradu¢do minha).

Os dois primeiros meses de 1979 tornaram-se um marco na histéria do Ird. Depois
de muito tempo no poder, as pessoas ja estavam insatisfeitas com o regime do xa e um
movimento de oposicdo havia comecado nas mesquitas, impulsionado pelo Aiatola
Ruhollah Khomeini que estava exilado por 15 anos. Ele enviava mensagens para os
iranianos através de fitas cassetes que eram copiadas e distribuidas entre a populagdo. O
movimento foi surgindo aos poucos até eclodir com manifestacdes nas ruas. O x& entao
fugiu do pais deixando o governo sob a responsabilidade do primeiro-ministro Shapour
Bakhtiar.

Quando retornou do exilio, ap6s a fuga de Pahlavi, Khomeini, que contava com o
apoio de religiosos, liberais e comunistas, instruiu comités revolucionarios em todo o Ira.
As manifestagdes se intensificaram, seguidas por uma greve geral. As pessoas se sentiram
fortalecidas com o retorno de Khomeini ao pais.

As mulheres, envoltas em seus chadores negros participavam das manifestacdes. O
chador se tornou simbolo de rebeldia na época, por ser proibido e representar a sociedade
islamica tanto almejada. O movimento das mulheres foi o mais energético movimento
social a surgir no Ird. Ninguém sabia ao certo qual seria o resultado da revolugdo, mas

milhares de pessoas sairam as ruas reivindicando um novo governo.
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A Revolugdo Islamica saiu vitoriosa. Com a ruina da monarquia Pahlavi, Khomeini
declarou ilegal o governo de Bakhtiar ¢ empossou um novo primeiro-ministro. Apos acabar

com a monarquia, ele decretou a Republica Islamica do Irda — Jomhuri-ye Eslami-ye Iran.
2.2 - O Novo cinema iraniano

No poder, como lider supremo do pais, Khomeini implantou uma politica baseada
no Isla*?, vigente até os dias de hoje, tornando o Ird um pais onde religido e Estado
compreendem uma Unica esfera na sociedade. Este tipo de Republica a qual o Ird pertence
possui um “quarto poder” que ¢ dado ao lider religioso, que goza de autoridade maxima nas

decisdes do pais.

O Ird ndo ¢ a tUnica republica islamica. Ndo ¢ a unica do mundo: ha o
Paquistdao, a Mauritania, por exemplo. Nem ¢ o unico pais no Oriente
Meédio guiado por interpretagdes das leis do Isla. Mas é o inico no qual o
clero comanda oficialmente, diferente de determinados vizinhos onde a
presenca da religido também ¢é muito forte, e que vivem sob sistemas
monarquicos [...] (KALILI, SARTORI, 2004, p. 22).

As leis que regem a republica islamica, inclusive seu codigo penal, sdo baseadas na
sharia, conjunto de leis islamicas que contém tanto o Alcordo quanto os atos ¢ a tradi¢do do
profeta: o suna.

Os xiitas, assim como os sunitas, seguem o suna do profeta. O que muda entre um e
outro ¢ que os xiitas acreditam apenas nas tradi¢des escritas pelos membros da familia do
profeta, enquanto que os sunitas confiam no suna transmitido também pelos companheiros

de Mohammad. “H4 tradicdes comuns em ambos os grupos, € variam apenas o nome das

32 A interpretagdo do Isld varia conforme o pais. No Ird ha também um diferencial: eles sdo da ramificacio
xiita. Os xiitas se diferem dos sunitas principalmente pela discordancia em relagdo a sucessdo do profeta
Mohammad. Em 1632, com a morte do profeta, houve uma cisdo na umma (comunidade islamica) e enquanto
alguns achavam que os mugulmanos deveriam ser governados pelos descendentes diretos do profeta (xiitas),
outros preferiam que a lideranga estivesse nas maos dos califas (sunitas), sendo o primeiro deles Abu Bakr.
Os xiitas acreditam que como Mohammad nao havia deixado um filho homem, entdo o mais apto para ocupar
seu lugar no governo da umma seria Ali, primo e genro do profeta, marido de sua filha Fatima, por isso shi’at
‘Ali (partido de Ali), de onde surgiu o nome xiita. O Ird é também adepto do duodécimo, isso quer dizer que
eles acreditam no retorno do ima oculto, o 12°, Muhammad al-Mahdi, que desaparecera em 878 e acredita-se
que ele ndo morreu, mas que estd oculto (ghayba). Sobre as diferengas no sistema de crenga entre as duas
ramificagdes (Cf. PACE, 2005, p. 101).
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autoridades que o atestam” (GOLDZIHER, LEWIS, 1981, p. 10, tradu¢ao minha) e ainda
“assim, entre os xiitas também, a tradicdo ¢ um recurso essencial da vida religiosa”
(Ibidem, p. 11).

Esta conduta est4 contida nos hadiths, que foram escritos e transmitidos oralmente e
servem de exemplo para todo mugulmano. O que os xiitas recusam é o ijma, que ¢ o
consenso da comunidade e os Qiyas, que ¢ a analogia entre a tradicdo do profeta ¢ a
situacdo atual (GLEAVE, 2002, traducao minha).

Nesses moldes foi criada a Constitui¢ao do Ira.

O governo islamico ndo pode ser totalitdrio, nem despotico, e sim
constitucional e democratico. Nessa democracia, porém, as leis nao
dependem da vontade do povo, mas sim unicamente do Alcordo e da
suna> do Profeta. A Constituigio, o Céodigo Civil e o Codigo Judiciario
s6 podem se inspirar em leis isldmicas contidas no Alcordao e transcritas
pelo Profeta, e so elas devem ser aplicadas escrupulosamente. O governo
islamico € governo de direito divino e suas leis ndo podem ser mudadas,
modificadas nem contestadas (KHOMEINI, 1979, p. 17).

As modificagdes que surgiram na sociedade iraniana ndo atingiram somente o0s
planos sociais, politicos e econdmicos. As primeiras mudangas culturais comecaram a
aparecer. Por determina¢do do ministério da educacao, as universidades foram fechadas por
dois anos para que se reformulasse o sistema educacional. O uso do hijab tornou-se
obrigatdrio. Os homens foram proibidos de usar gravatas e chapéus, que eram consideradas
simbolo do ocidente laico. O consumo de alcool, a dang¢a e os jogos também foram
proibidos. Os programas de radio e a TV passaram a ser usados para difundir oragdes e
como meio de educagdo do povo. As tradigdes mulgumanas foram revividas e a influéncia
ocidental, que tanto marcou o regime do x4, foi combatida.

A revolugdo acabaria com todos os sinais de moderniza¢ao que foram impostos pela
dinastia do x&. Marjane Satrapi (2004) retrata as mudancgas sociais ocorridas apos a
revolucdo islamica. Em 1980, todas as mulheres foram obrigadas a usar o véu, inclusive as
meninas ao frequentar a escola e para aquelas maiores de oito anos ao sair nas ruas. Muitas

criancas nessa €época nao sabiam o sentido de se usar o traje islamico. Outra mudanca

33 Na obra citada, suna refere-se a tradigéo.
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ocorrida em sua infancia foi a segregagdo sexual que atingiu também o colégio, onde

meninos € meninas foram separados.

Entdo veio 1980: o primeiro ano em que o véu se tornou obrigatdrio nas
escolas. A gente ndo gostava de usar o véu, principalmente porque nao
entendia o motivo. E também porque antes disso, em 1979, a gente
estudava numa escola francesa e laica, onde meninos e meninas
estudavam juntos, ¢ de repente, em 1980... a gente se viu de véu e
separada dos amigos” (SATRAPI, 2004, p. 1-2).

O medo também afetou a populagdo. Muitas pessoas comegaram a ser perseguidas,
mesmo aquelas que lutaram a favor da revolugdo, pois muitos apoiaram a derrubada do xa
na esperanca da constru¢do de um pais de acordo com os ideais marxistas. Nesse periodo,
muitos iranianos deixaram o pais.

O cinema também sofreu mudancas. Ainda no exilio, Khomeini se declarava contra
o cinema e as manifesta¢des artisticas em geral, pois via nelas uma ameaca aos preceitos

islamicos e como forca capaz de corromper a alma dos crentes.

Que compreendeis vos do acordo entre a vida social e os principios
religiosos? Para comecar, em que consiste essa vida social? Nesses focos
de imoralidade, que se chamam teatro, cinemas, danga, musica? Sera a
presenca indiferente, nas ruas de jovens avidos e de mulheres de coxas,
bragos e peitos nus? Sera o uso ridiculo do chapéu europeu, ou a imitagado
do habito de beber vinho? Estamos convencidos de que vos fizeram
perder a capacidade de distinguir entre o Bem e o Mal, em troca de alguns
aparelhos de radio e de ridiculos chapéus ocidentais. Atrairam a vossa
atencdo para as mulheres despidas que se encontram nas avenidas e nas
piscinas. Que essas praticas vergonhosas tenham fim, para que possa
despontar a aurora de uma vida nova (KHOMEINI, 1979, p. 20).

Mas logo o governo islamico percebeu o poder que as imagens exercem em uma

sociedade e comecou a usa-las para disseminar sua ideologia.

O rédio e a televisdo s3o autorizados se servirem para difundir
informag¢Ges ou sermdes, inculcar uma boa educacdo, fazer conhecer os
produtos e as curiosidades do planeta. Devem, porém, proibir os cantos, a
musica, as leis anti-islAmicas, os elogios aos tiranos, as palavras
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mentirosas, as emissdes que espalhem a divida e enfraquegam a virtude
(KHOMEINI, 1979, p. 133).

Em um discurso realizado no cemitério Behesht-e Zahra, Khomeini proferiu ndo ser
contra o cinema e outros meios de comunica¢do, mas sim contra 0 mau uso que faziam
deles (NAFICY, 2006). Referindo-se ao cinema produzido e exibido na época do x4, que
infundia a moral ocidental aos iranianos.

Segundo Farahmand, tanto o governo pré, quanto o pos-revolucionario reconhecia o
poder do cinema e tentou regula-lo com o propdsito principal de reprimir a critica politica e
a dissensdo social e incutir seu proprio sistema ideoldgico nos temas desses filmes
(FARAHMAND, 2006, p. 89, tradu¢gdo minha).

Apos a revolucdo, os diretores, personagens e atores que faziam parte do governo
considerado iddlatra pelos religiosos, foram banidos das telas. Muitos tiveram que deixar o
pais.

Nos primeiros anos apds a revolugdo, a producao cinematografica iraniana ficou
estagnada, tanto pela incerteza econdmica quanto por ndo ter sido definido um modelo de
cinematografia que se enquadrasse nos preceitos islamicos. Ainda ndo existiam leis que
definiam o que podia ou nao ser representado nas telas. A guerra de oito anos com o Iraque
também colaborou para o declinio da producao. Enquanto isso, eram exibidos muitos filmes
estrangeiros, alguns proibidos na época do x4, como Z (1969) e State of Siege (Etat de
Siege,1972) de Costa-Gravas, Maomé, o mensageiro de Deus (Mohammad, Messenger of
God, 1976) de Moustapha Akkad e Battle of Algiers (1966) de Pentecorvo. A maioria das
importagdes deste periodo vinha da Russia, EUA e Italia.

Uma forma de censura que contribuiu para que os filmes estrangeiros € mesmo
aqueles produzidos na época do xa pudessem ser exibidos em uma sociedade islamica foi o
uso da “marca magica”, “método de censura, o qual consistia em pintar sobre pernas
descobertas e outras partes expostas do corpo” (NAFICY, 2006, p. 32, tradugdo minha).
Quando este método ndo funcionava, eles cortavam os trechos dos filmes que feriam a
moral e os valores islamicos. Estes cortes existem até hoje. Muitos sdo os filmes
estrangeiros exibidos tanto no cinema quanto na TV iraniana que passam por um rigido

controle antes de chegar ao publico. Algumas cenas cortadas sdo as de beijo, homem e
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mulher se tocando, deitados na mesma cama, entre outras. Quando estive no Ira em 2004,
estava em cartaz o filme norte-americano 4 paixdo de Cristo (The Passion of the Christ,
2004), dirigido por Mel Gibson, que lotou as salas de cinema e foi muito comentado pelos
iranianos. Como o Ird e os Estados Unidos ndo possuem mais relagdes diplomaticas™, este
tipo de filme acaba chegando pelo mercado negro e sua exibi¢do é permitida pela censura.
No caso do filme em questdao, que além de tratar da vida de Cristo, reconhecido como um
dos profetas pela religido islamica, os figurinos das mulheres sdo semelhantes aos usados
pelas muculmanas. Outro tipo de filme estrangeiro que passa na televisdo estatal do Ird sao
as animacoes.

De 1982 a 1984, o Ministério da Cultura e Orientacdo Islamica (Ministry of Culture
and Islamic Guidance - MCIG) conduzido por Mohammad Khatami, criou algumas regras
para normatizar a producdo e a exibi¢ao de filmes, tanto importados quanto produzidos no
pais, em um processo que Naficy chama de “purificagdo” (Naficy, 2006, p. 30-35, tradugdo

minha), onde o cinema teve que se enquadrar na moral do Isla, obedecendo os conceitos de:

[...] nativismo (retorno aos valores tradicionais), populismo (justiga,
defesa do mostaz afan, deserdado), monoteismo (towhid), anti-idolatria
(anti-taqut), teocracia (velayat-e faqih), leis do supremo jurisprudente,
ética e puritanismo (amr-e be-ma ruf va nahy az monkar), independéncia
politica e econdmica (esteglal), ¢ o combate ao arrogante mundo
imperialista (estekbar-e jahani), um conceito muitas vezes condensado no
slogan “nem oriente, nem ocidente” (NAFICY, 2006, p. 29, tradugdo
minha).

Algumas dessas regras proibiam os filmes que pudessem:

Enfraquecer o principio do monoteismo, os Profetas, imas, a curadoria do
Supremo Jurisprudente (velayat faqih), o poder do Supremo ou dos
jurisprudentes (mojtaheds);

Blasfemar contra os valores e personalidades consideradas sagradas pelo
Isla e outras religides mencionadas na Constituigao;

Encorajar perversidade, corrupg@o e prostituigéo;

Encorajar ou ensinar vicios perigosos e ganhar a vida indecentemente por
meio de contrabando;

** Ha um consulado iraniano em Washington D.C., mas ndo desempenha o papel diplomatico entre os dois
paises. Sua fungdo € emitir passaportes ¢ vistos.
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Negar a igualdade de todas as pessoas indiferentemente de cor, raga,
lingua, etnia e crenca;

Encorajar a influencia cultural, econdmica e politica estrangeira contraria
a diplomacia de governo do “Nem ocidente, nem oriente”;

Expressar ou revelar qualquer coisa contra os interesses e politicas de
paises os quais podem ser explorados por estrangeiros;

Mostrar detalhes de cenas de violéncia e tortura de modo a perturbar ou
corromper o espectador;

Deturpar fatos historicos e geograficos;

Reduzir o gosto da audiéncia através de producdes e valores artisticos
vulgares;

Negar os valores de autossuficiéncia e independéncia econdmica e social;
(NAFICY, 2006, p. 36-37, tradugdo minha).

Com as regras estabelecidas e diante do enfraquecimento da produgdo, foram
criadas medidas para estimular a realizacdo de filmes, como incentivos fiscais, reducao de
taxas e empréstimos bancérios. “Para cumprir seus objetivos, o Estado intervinha em dois
campos diferentes, mas associados: controle moral e suporte econémico” (DEVICTOR,
2006, p. 66, traducao minha).

Para isso, o Estado criou diversas instituicdes, sendo a principal delas a Fundacao
Farabi de Cinema, fundada em 1983, que ndo tinha o objetivo de produzir filmes, mas por
causa do enfraquecimento da industria cinematografica iraniana se envolveu na producio e
coprodugdo de filmes regulados pela ideologia vigente (DEVICTOR, 2006). Um dos
objetivos da Fundacao Farabi era o de promover o cinema iraniano no mercado mundial,
inscrevendo seus filmes nos festivais internacionais de cinema. Isso nunca impediu que os
diretores enviassem seus filmes sem o consentimento da Fundacdo, pois esses festivais
sempre proporcionaram oportunidades para os cineastas iranianos mostrarem seu trabalho.
Muitos dos filmes que sdo exibidos no circuito festivais sdo proibidos de passar no Ird e
grande parte da populacdo iraniana nunca teve acesso a eles. Mesmo assim, se tornaram
famosos no pais, ja que sdo muito premiados internacionalmente.

A representagdo da mulher foi uma das mais delicadas questdes que os cineastas
tiveram que lidar. As atrizes ndo podiam ser focalizadas em close-up™, para ndo mostrar

sua expressao facial em detalhes, nem usar maquiagem, ndo podiam aparecer com roupas

3 0 filme Dez (Ten, Abbas Kiarostami, 2002) foi realizado praticamente inteiro com o uso de close-ups e
planos fechados e acabou sendo proibido de ser exibido no Ird, por abordar a tematica feminina,
principalmente em relag@o ao divorcio.
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coloridas e tinham que aparecer com o hijab, mesmo quando mostradas no interior de seus
lares ou junto de parentes proximos — o que apresenta um retrato irreal da mulher iraniana,
pois elas ndo precisam vestir o traje islamico dentro de suas proprias casas ou quando estao

acompanhadas somente pelos parentes proximos. Isso prevalece até hoje.

Se a mulher teve problemas em aparecer em frente as cameras, elas
tinham menos dificuldade em cursar escolas de cinema e trabalhar atrés
das cameras em ambas industrias: tanto no cinema, quanto na televisao —
permitiu que elas obedecessem aos “Codigos de conduta, de vestimenta,
de agir e olhar islamicos” (NAFICY, 2006, p. 47, tradugdo minha).

E visivel o crescimento do niimero de diretoras na cinematografia iraniana, daquele
periodo, até agora. Nomes como Rakhshan Bani-Etemad, Samira ¢ Hana Makhmalbaf,
Manijeh Hekmat, Tahmineh Milani, entre outras, fazem sucesso dentro e fora do pais ao
realizar um retrato das mulheres iranianas da atualidade.

A representagdo da relagdo entre homem e mulher também sofreu mudangas apos a
revolugdo, pois para respeitar a moral islamica, um casal ndo pode olhar nos olhos um do
outro, se tocar ou se beijar. Isso vale tanto para as produgdes iranianas, quanto para os
filmes estrangeiros exibidos no Ira. Tais cenas acabam cortadas da pelicula.

Até os dias de hoje, o projeto de um filme, para ser produzido e exibido, passa por
diversos estagios da censura, que ird decidir se eles estdo conforme os principios islamicos.
No primeiro estagio, a sinopse ¢ avaliada, depois, o roteiro deve ser aprovado por um
conselho, devendo estar de acordo com os preceitos morais isldmicos; no terceiro estagio, a
lista dos técnicos e dos atores deve ser aprovada; o filme ja pronto ¢ enviado ao Conselho
de Censura do Governo, o qual aprova, exige mudangas para a liberacdo ou proibe
totalmente; se aprovado, os produtores recebem permissao de exibi¢ao, com a avaliagao de
A, B, C ou D, que determina o acesso a midia, com a definicdo se pode ou ndo ser
comercializado para a TV e em qual cinema podera ser exibido.

Os artistas tiveram que usar mecanismos para driblar a censura, como o uso de
metéaforas e subterfugios. Esse limite imposto fez nascer uma nova geragdo de cineastas

preocupados em retratar a realidade de maneira metaférica e poética.
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Nao ¢ somente no cinema que as metaforas sdo empregadas, as obras literarias
sempre fizeram uso delas para serem publicadas. O autor Sharhriar Mandanipour fala a
respeito do censor responsavel pelo departamento que lida com os romances e contos do

Ministério da Cultura e Orientagdo Islamica:

Se vocé vive num pais onde uma lingua de 1.400 anos contém milhares de
simbolos, metaforas e comparagdes, que, além de seus significados e
interpretagdes misticas, também sussurram conotagdes amorosas ¢
sexuais, ¢ se vocé for alguém que desde a alvorada até o crepusculo tem
como servico ler vigilantemente historias e poemas procurando por
simbolos e metaforas sexualmente sugestivos, entdo com certeza sua
mente ird por instinto suspeitar de cada letra com medo de que suas
conotagdes possam juntas cometer um pecado nas sombras da mente do
leitor (MANDANIPOUR, 2009, p. 74).

Quando Abbas Kiarostami foi interrogado sobre a censura no workshop que
realizou no Brasil, em 2004, o diretor respondeu que “o desafio do limite leva a uma coisa
ilimitada”. Abbas disse que a limitagdo, tanto econdmica quanto aquela imposta pela
censura, deixa-o mais criativo e o faz se concentrar em um tipo de cinema mais focado na
realidade. O estilo de cinema que ele vinha realizando no Kanun, ndo mudou apods a
revolucao.

Para Kiarostami, “aquilo que se referem como censura no Ira deve ser considerado
como restrigdes religiosas” (FRIENDLY PERSUASION - Iranian Cinema After the
Revolution, 2000, traducdo minha).

A censura ndo ¢ exclusividade do Ira, nos Estados Unidos, por exemplo, o codigo de
Hays>® permaneceu vigente por mais de 20 anos, em um periodo que compreendeu de 1930
até 1950, e ndo permitia aos filmes expor uma série de condutas, principalmente as que ser
referiam aos valores morais da sociedade — como, o ato sexual, um casal deitado na mesma
cama, uma relacdo extraconjugal vista como atrativa, nudez, obscenidade, higiene sexual,
dentre outras — e as condutas que se referiam aos cdodigos da religido: “Nenhum filme
poderia expor ao ridiculo qualquer fé religiosa. Sacerdotes religiosos ndo poderiam ser

retratados como vildes ou comicamente e a representacdo de cerimdnias religiosas tinham

36 O presbiteriano Will Hays assumiu a presidéncia da Motion Picture Producer and Distributors Association
em 1922 e em 1930 assinou um codigo de leis que norteava a produgdo cinematografica.
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que ser retratadas com respeito” (NELMES, 2003, p. 43, traducao minha). A Igreja Catolica
criou, no decorrer das décadas, diversas organizagdes que impdem a censura na industria
cinematografica e, ainda hoje, o Vaticano propde que certos filmes, como aqueles baseados
nos romances de Dan Brown, sejam boicotados.

Nao precisamos ir muito longe para vermos como ha intervengdo na cultura em
geral. Em 1986, a censura brasileira proibiu a exibi¢do do filme Je Vous Salue, Marie
(Jean-Luc Godard, 1985), sob alegagdo de que a historia era uma ofensa aos dogmas
catolicos. Beyond Citizen Kane (1993), também teve sua circulacdo proibida em 1994.
Possuimos uma classificagdo quanto a faixa etaria permitida para assistir a um filme. O
Departamento de Justica brasileiro € o responsavel por essa classificagdo que engloba tanto
0 teatro quanto o cinema e a televisdo.

No Brasil, ndo somente na época da ditadura, mas até hoje hd reprovacao de
diversas obras e at¢ mesmo de matérias de jornais’’. A censura estd presente na
dramaturgia, na televisao, em jogos de videogame e em musicas, como as compostas por
Mano Brown, Marcelo D2 e a cangao Luis Indcio (300 Picaretas), dos Paralamas do
Sucesso, que foi proibida de tocar nas radios e em lojas de discos.

Os limites impostos fizeram com que a cinematografia iraniana se desdobrasse em
dois principais tipos de filmes, um denominado “cinema de arte”, cujos filmes sao
inspirados na [ranian New Wave e outro, mais comercial, como veremos no decorrer do

capitulo.

De fato, no minimo dois tipos de cinema t€m se desenvolvido lado a lado.
O “cinema popular” que afirma os valores poés-revolucionarios islamicos,
a nivel de trama, tema, caracterizacdo, retrato da mulher e mise-en-scene.
O cinema de arte, por outro lado, se compromete com esses valores e
tende a criticar as condigdes sociais sob o governo isldmico (NAFICY,
2006, p. 30, traducdo minha).

O que faz um filme ser considerado comercial, de arte ou politico? Nao ¢ somente a

subjetividade de quem o rotula que estd em jogo, quando se trata do Ird. A censura ¢ um

37 Recentemente a Justica brasileira censurou o jornal O Estado de S. Paulo, que foi proibido de publicar
informagdes sobre o presidente do senado José Sarney em matérias que abordam a Operagdo Faktor, que
investiga crimes de corrupgao.
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fator determinante para essa classificagdo, pois ¢ ela quem julga se um filme ¢ apto ou nao
para ser produzido ou exibido nos cinemas e na televisao do pais. As opgdes estéticas dos
cineastas, a forma de producdo e os temas também contribuem para que os filmes sejam
rotulados dessa maneira.

Os filmes comerciais iranianos siao considerados por alguns cineastas como
propaganda do governo. J4 os filmes considerados de arte t€ém um comprometimento maior
com a realidade social; dentro dessa tltima categoria ha também as peliculas consideradas
mais politizadas, que atuam como denlincia e ndo usam de subterfigios para retratar a
sociedade.

O cinema popular ¢ patrocinado pelo governo e os filmes recebem uma boa
classificagdo para a exibicdo em salas de cinema e na TV aberta, sdo filmes de facil
entendimento, que ndo usam metéaforas, possuem um ritmo mais rapido, trazem uma li¢cdo
de moral e onde atuam atores famosos no Ira, atraindo um grande publico.

Algumas caracteristicas basicas definem o chamado filme comercial: tratam de
temas tabus, mas sempre hd uma licdo de moral por tras de seu roteiro; os personagens se
vestem de acordo com o cédigo de vestimenta islamico; os cortes sdo rapidos; visam o
entretenimento; a maioria usa codigos que tém significados especificos dentro da sociedade
iraniana, ndo sao universais, por isso, esses filmes ndo costumam fazer sucesso fora do Ira,
mostram como o jovem iraniano deve se comportar, por meio de personagens idealizados.

Esses filmes sdo, em geral, comédias. Mas dessa categoria também fazem parte os
melodramas familiares, os filmes de a¢do e os de guerra, alguns deles remakes de filmes
norte-americanos.

No periodo da guerra entre Ird e Iraque, muitos filmes que valorizavam a figura do
martir foram feitos. Os soldados eram vistos como her6is por meio de tais filmes, que
estimulavam a amizade e o patriotismo. Essas peliculas eram realizadas, sobretudo, para

recrutar jovens para os campos de batalha.

Os filmes de guerra foram importantes ndo pela sua qualidade, mas
porque serviam de instrumento de controle social e para ampliar o apoio
ao Isla. A mensagem repetida na midia era “Nos ndo estamos lutando com
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o Iraque, estamos lutando com os inimigos da revolugao” (MELEIRO,
2006, p. 59).

Outro tipo de filme comercial foi feito nesse periodo. Ele tinha como protagonista o
novo cidadao islamico (SADR, 2006). Esse personagem tinha as caracteristicas da pessoa
ideal numa sociedade islamica, um ser incapaz de ser corrompido moralmente.

A cinematografia iraniana do comego do século XXI ¢ marcada, principalmente, por
dois tipos de herois: o jovem (interpretado pelos atores conhecidos do publico e presentes
nos filmes comerciais) que busca transgredir as regras e acaba se dando mal e aquele heroéi
anonimo, representado pelas pessoas mais desfavorecidas na sociedade, como as mulheres,
criangas e os pobres, representados por pessoas comuns.

No site Makhmalbaf Film House, em uma sec¢ao dedicada a perguntas e respostas,

ha um esclarecimento sobre os atores.

Os diretores iranianos incluem dois grupos:

O primeiro grupo ¢ daqueles que trabalham com ndo-atores. Esses
diretores procuram normalmente pessoas que podem ndo estar
interessadas em atuar, mas seu carater ¢ adequado para desempenhar um
papel especifico e, muitas vezes, o sujeito e o ator ocorrem a mente do
cineasta a0 mesmo tempo. Naturalmente, os interessados em atuar podem
ndo ser apropriados para este tipo de cinema, e seria um desperdicio de
tempo buscarem tais projetos.

O segundo grupo ¢ daqueles que trabalham com atores profissionais.
Esses cineastas estdo também divididos em dois grupos:

a) Aqueles que procuram atores bem sucedidos em outros filmes (se
referindo a eles também ¢ um desperdicio de tempo tanto para o ator e
diretor);

b) Aqueles que procuram descobrir novos talentos em acgdo. Esses novos
talentos sdo encontrados as vezes em audicOes e outras vezes entre atores
de teatro.

Entdo, ndés recomendamos que entre em um grupo de teatro para
experimentar seus principios basicos ou participar de audi¢cGes que os
diretores, por vezes, realizam para escalar atores para seu proximo filme
(MAKHMALBAF FILM HOUSE, tradugao minha).

Os filmes comerciais servem-se de atores profissionais, muitos j& consagrados no
pais. O Ird tem escolas e universidades especializadas nas artes cénicas. Muitos dos atores
conhecidos hoje pelo grande publico formaram-se nelas, que ensinam a arte de interpretar,

expressao corporal, pesquisa, maquiagem, figurino, producdo, cenario etc.
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Ha aproximadamente 1.000 oficinas de teatro no Ird, das quais 200 ficam
em Teerd. Cada ano, aproximadamente 1.000 estudantes completam seus
estudos nos Fine Arts Colleges e nas universidades ou nas 50 escolas de
teatro privadas, muitos deles apenas com a esperanca de ter um papel na
TV ou nos filmes (FLOOR, 2005, p. 300, tradugdo minha).

As estrelas principais do Ira, atualmente, s3o os jovens: Mohammad Reza Golzar,

Bahran Radan, Niki Karimi, Golshifiteh Farahani, Hedie Tehrani ¢ o veterano Parvin

Parastui.
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Figura 10 - Novos idolos iranianos: da esquerda para a direita: Mohammad Reza Golzar, Niki Karimi,
Golshifteh Farhani e Bahran Radan

O cinema ¢ uma das poucas distracdes que o povo tem. As horas de lazer
restringem-se aos piqueniques nos parques, cinemas, teatros ou casas de cha.

O publico das salas de cinema do Ird ¢ bastante peculiar. Eles ndo tém pudor em
demonstrar sua reacgdo: seja de alegria, espanto, horror ou admiragdo. Comentarios durante
o filme, risos, aplausos e sussurros sdo comuns durante uma exibi¢do. Essa participacao
afetiva dos espectadores ndo ¢ novidade na cultura xiita iraniana. Nas encenagdes da
tragédia de Kerbala®®, que marca o martirio de Hussein, h4 total participacio da plateia, que
interage com os atores e a performance. As pessoas choram, gritam, gemem, lamentam-se.
Todos participam da encenagao.

Ao assistir A Candle in the Wind (Sham'i dar baad, 2004), dirigido pela cineasta
Pouran Derakhshandeh, em um cinema de Teerd, surpreendi-me com o publico que se
abismou ao ver a cena em que um dos personagens organizava uma festa escondida. Ouvi
um sobressalto na plateia quando comegou uma musica eletronica. Muitos deram um pulo

de suas cadeiras, outros riram, bateram palmas e comecaram a conversar com O

* Ver p. 94.
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companheiro ao lado. Ninguém esperava que isso fosse acontecer no filme, pois a musica
ocidental ¢ proibida pelas autoridades e o filme para estar em cartaz tem que ser aprovado
pela censura. Mas ao final do filme, pude entender porque nesse caso a musica foi
permitida, para mostrar a degradacdo da personagem que se deixa envolver com a
influéncia ocidental.

Esse filme, que fez sucesso no Ird quando foi lancado nos cinemas em 2004, ¢ sobre
um rapaz, Farzin, interpretado por Bahram Radan, que apds sua esposa morrer, se torna
viciado em drogas. Em uma cena do filme ele ¢ levado por seu amigo Babak a uma festa,
onde tem os primeiros contatos com o ilicito. Apds tornar-se dependente quimico, Babak ¢
preso e internado em um hospicio, no filme fica evidente que ele se tornou HIV positivo. A
deterioracdo do protagonista também € progressiva. Ele tenta suicidio, sua mae parte para o
Canada e seu pai morre. Para conseguir a heranca ele ¢ obrigado a se curar de seu vicio. No
final do filme restabelece sua saude e retoma o trabalho que sua esposa havia deixado.
Podemos perceber diversas ligdes de moral ao longo do filme, o rapaz que frequenta festas
e acaba contraindo uma doenga incurdvel, o protagonista que perde tudo ao se aliciar nas
drogas e a juventude que se prejudica ao se envolver com aquilo que ¢ proibido. Filmes
assim ilustram os her6is da atualidade, jovens que procuram uma valvula de escape para os
problemas enfrentados no dia a dia e acabam entrando em um caminho muitas vezes sem

volta. A juventude se identifica com o herdi e com sua li¢do de moral.

1) ) o 4
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Figura 11 - Screenshots do filme A Candle in the Wind (Sham'i dar baad, Pouran Derakhshandeh, 2004)

Bahram atuou novamente como um dependente quimico no filme Santouri (2007)
de Dariush Mehrjui, que foi exibido somente uma vez no Ird, mas acabou conhecido pela

audiéncia iraniana por participar de festivais internacionais. Bahram interpreta Ali
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Bolourchi, um tocador de santour, um instrumento persa tipico. Em farsi “tocar santour”
também ¢é uma giria que quer dizer injetar heroina. E um trocadilho com o qual Mehrjui
trabalha no filme. O longa-metragem aborda a vida deste tocador que ¢ repudiado ela
familia, a qual ndo admite sua profissdo como musico. Logo depois, Ali ¢ abandonado por
sua esposa, interpretada por Golshifiteh Farahani, que ndo aceita seu vicio e acaba se
casando com outro®’. Até que ele, quando alcanca o fundo do poco, encontra uma maneira
de se redimir. Da mesma maneira que seu personagem anterior, Farzin.

Mehman-e Maman (2004), que pode ser traduzido como Convidado da mae,
também dirigido por Dariush Mehrjui, ¢ outro exemplo de filme comercial bem sucedido
no pais. Trata-se de uma comédia sobre a familia, onde a mae, que nao tem muitas posses,
se desdobra para preparar um jantar para um primo, enquanto as adversidades tornam mais
dificil essa tarefa.

Outro mote dos filmes iranianos em geral ¢ o do amor ndo correspondido. Um ator
que faz muito sucesso nesse tipo de filme ¢ o jovem Mohammad Reza Golzar. Em Boutique
(Bootik, Hamid Nematollah, 2003), ele faz um rapaz apaixonado pela bela Ati interpretada
por Golshifiteh Farahani. Seus personagens sempre lutam por um grande amor.

No Ird ha um ditado popular que diz que “se é verdadeiro o amor é porque esse
amor nao ¢ correspondido”. Esse amor idealizado, ndo correspondido ¢ uma clara heranca
da literatura persa. Poetas como Nizami (1140-1202) Ferdawsi (932-1020) e Adb al-
Rahman Jami (1414-1492) versaram sobre ele. Famosas historias como Khosrow and
Shirin (ou Shirin e Farhad) e Laila e Majnum retratam um amor impossivel.

“O amor sem limites e o despojar-se de tudo em nome desse amor ¢ tema corrente
na literatura mistica islamica, especialmente na literatura persa. A/o amada/o inatingivel
pelo amante ¢ uma metéafora privilegiada para a alma e para Deus” (MACEDO, 2006, p.
42). O amor transcendental, que ultrapassa a barreira do humano, um amor niao
concretizado, faz parte do imaginario persa, assim como dos ideais islamicos e esta
presente nas peliculas realizadas apos a revolug@o. Esse ¢ o maior exemplo de como as

producdes cinematograficas iranianas se enquadram na moral islamica, a partir do momento

3 De acordo com a Constitui¢do iraniana, uma mulher tem o direito de pedir o divércio caso o marido seja
viciado em drogas, a negligencie financeira ou sexualmente, tenha alguma doenga contagiosa da qual ndo
padecia antes de se casarem ou se ele ndo prover o sustento da familia.
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em que o amor transcende a matéria € que o toque entre um homem e uma mulher ndo se
faz necessario.

E assim também o amor que o personagem Youssef sente por sua aluna no filme
The Willow Tree (Beed-e majnoon, 2005, dirigido por Majid Majidi). Youssef ¢
interpretado por Parvin Parastui. Seu personagem ¢ um deficiente visual que apds uma
cirurgia bem sucedida volta a enxergar e se apaixona pela beleza da jovem Mariam. Esse
amor ndo correspondido o leva a loucura.

Parastui comecou sua carreira em 1983, tornando-se um dos maiores atores
iranianos, interpretando papéis no cinema e na televisao. Um dos seus filmes mais famosos
¢ The Lizard (Marmoolak, 2003, Kamal Tabrizi), sobre um mullah desonesto. O filme foi
permitido pela censura, mas ap0Os sua primeira semana de exibi¢do, os censores perceberam
que haviam cometido um erro e acabaram censurando-o, mas The Lizard j& estava muito
conhecido e as copias piratas estavam espalhadas pela cidade. Parastui interpreta Reza
Mesghali conhecido como Reza - o Lagarto, um ladrdo, que para fugir da prisao veste os
trajes de um clérigo, foge para uma pequena cidade e comeca a pregar do seu jeito, até
conseguir uma diversidade de seguidores, que ndo imaginam estar sendo enganados.

Temos pouco acesso a esses filmes, pois ndo sdo selecionados para os grandes
festivais internacionais, entao se tornam muito restritos ao publico iraniano.

Alguns lancamentos recentes do cinema comercial iraniano:

Figura 12 — Cartazes dos filmes Yek Bamo do hava (Ramin Gal Sarkhi, 2010), Ezdevaj Dar Vaghte Ezafeh
(Said Soheili, 2009), Khabe Leila (Mehrdad Mir Falah, 2010) e The Kingdom of Solomon (Molke Soleiman,
Shahriar Bahrani, 2010)
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Ja o “cinema de arte” goza de audiéncia internacional significativa, embora muitos
ndo consigam espago para exibi-los dentro do pais. Esses filmes ndo atraem muito publico
no Ird por serem considerados mais lentos, por serem producdes de baixo or¢gamento, por
terem finais, muitas vezes, abertos e por usarem atores nao profissionais. E um cinema tido
como mais autoral, que ndo visa somente o entretenimento, mas debate questdes sociais
seja com o uso de metaforas, seja explicitamente.

Esse cinema tem raizes no periodo pré-revolucionario, como vimos anteriormente, a
partir do cinema motefavet ou New Wave, como ficou conhecido internacionalmente. Era
um cinema que ia contra o cinema comercial pré-xa e a valorizacdo da moral ocidental. O
cinema de arte que passou a ser realizado apos a revolugdo manteve o mesmo principio de
debater as questdes sociais e se inserir no cotidiano da populacgao.

Com a intervencao do Estado, alguns artistas tiveram que usar mecanismos para que
pudessem driblar a censura, como o uso de metaforas e subterfiigios. O limite imposto fez
nascer uma nova geracao de cineastas preocupados em retratar a realidade de maneira
poética, como Abbas Kiarostami, Mohsen Makhmalbaf, Jafar Panahi, Majid Majidi, entre
outros.

Criou-se, contudo, uma nova estética, muito préoxima do cinema neorrealismo
italiano, com o uso de locagdes reais; pouca iluminagdo ou nenhuma; o comprometimento
com as questdes sociais; abordam temas simples, proximos do cotidiano; usam atores nao
profissionais; possuem um valor documental; uso de dialetos, entre outras caracteristicas
COMO Veremos a seguir.

O neorrealismo italiano surgiu em uma €poca que as producdes estrangeiras € os
filmes propagandistas invandiram o pais, assim como o Ird. Cada movimento surgiu em
seus respectivos paises em um momento no qual a arte precisava apontar para a realidade

desses povos. Algumas semelhangas marcam esses dois cinemas:

Temas cotidianos, do dia a dia das pessoas: Quando o cinema iraniano teve que
se enquadrar aos preceitos isldmicos e ser um transmissor desses ideais um tipo de
personagem surgiu nas telas iranianas: o povo. Seu sofrimento, as mazelas herdadas da

dinastia Pahlevi e suas dificuldades passaram a ser retratadas nesse novo cinema. As
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pessoas comuns puderam enfim ser representadas na tela, em temas simples, mas
universais.

Sdo filmes preocupados com o “sentimento dos humildes” (FABRIS, 1996, p. 66).
Nessas peliculas as pessoas simples, com seus problemas cotidianos, sdo a fonte para os
temas dos filmes. Seja a menina Aida de O baldo branco (Badkonak Sefid, Jafar Panahi,
1995), que quer um peixinho para comemorar o ano novo persa ou o trabalhador Antonio
Ricci de Ladroes de bicicleta (Ladri di bicicleti, 1948, Vittorio De Sica), que tem sua
bicicleta, seu tinico meio de trabalho, roubada. S3do pessoas comuns, com dificuldades
comuns que passam a ser retratadas.

O amor, a amizade, as dificuldades cotidianas, dramas, muitas vezes baseados em

fatos reais, sdo algumas questdes levantadas por esses cinemas.

Uso de dialetos: Tanto a ditadura do Ird, quanto o regime fascista da Italia,
impediam que os filmes usassem dialetos locais. O que a ideologia dominante pregava era
que o cinema representasse um pais coeso e unido. A partir desses movimentos
cinematograficos, os dois paises puderam ter seus dialetos locais representados no cinema
através dos didlogos dos personagens. Na Italia temos La terra trema (1948) de Luchino
Visconti, feito com os pescadores sicilianos: “Eles falam seu dialeto para expressar seu
sofrimento e suas esperangas... Porque na Sicilia, o italiano ndo é o idioma dos pobres” (LA
TERRA TREMA, 1948).

Enquanto que no Ird, um dos maiores representantes do uso de dialeto no cinema
iraniano ¢ o filme Bashu, the Little Stranger (Bashu, Gharib-e Kuchak, Bahram Baysai,
1983), que narra a historia de um garoto, que tem sua familia morta durante a guerra Ird x
Iraque, foge em direcdo ao norte do pais e encontra uma mulher que passa a crid-lo como se
fosse seu filho. No filme, toda a aldeia trata o garoto com preconceito, por ele ter a pele

escura e por nao falar a mesma lingua que o restante da populacado local.
Elemento documental: que abordarei com mais profundidade no préoximo capitulo.

Tais filmes possuem tragos de realidade, alguns sdao mistura de documentario e ficcao,

como no caso de Salve o cinema (Salam Cinema, 1995), no qual Mohsen Makhmalbaf
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filma um teste de atores. 4 Maga (Sib, 1998), da jovem diretora Samira Makmalbaf, filha
do cineasta Mohsen Makmalbaf, era para ser um documentario, mas acabou por se tornar
um longa-metragem. Parecido com o que aconteceu com o filme italiano Roma Citta
Aperta (1945), que deveria ter sido um documentario sobre Don Morosin, um padre
fuzilado pelos nazistas, mas se transformou em um longa-metragem de ficcdo, porque lhe
foi acrescentado aos poucos outros episodios € um enredo. “[...] os filmes italianos
apresentam um valor documentario excepcional, que ¢ impossivel separar seu roteiro sem

levar com ele todo o terreno social no qual ele se enraizou” (BAZIN, 1991, p. 238).

Elemento critico: esta presente em todos esses filmes. H4 uma preocupacdo com o
social, onde o microcosmo, retratado por uma pequena familia ou um herdi isolado,
representa todo o macrocosmo da sociedade.

No cinema iraniano, principalmente dos anos 1980 e 1990, essa critica era feita por
meio de subterfugios.

Os filmes neorrealistas tratam da guerra e suas consequéncias como: reforma

agraria, desemprego, subemprego, exploragdo, pobreza etc.

Crianca: As criancas se tornaram uma das personagens principais da
cinematografia iraniana apds a revolucdo islamica. Muitos dos herois e heroinas desse
cinema sdo representados por meio delas e seus “humildes” problemas.

Sua representacdo sempre foi recorrente em muitos filmes ao longo da historia do
cinema mundial. Esses filmes geralmente eram focados na escola (principalmente
abordando os conflitos entre alunos e professores), alguns baseados na infancia do proprio
cineasta, outros sobre a infancia como um momento idilico da vida e outros que focam no
desenvolvimento emocional ¢ na descoberta da maioridade, sendo que a maioria deles
acabava caindo em uma espécie de sentimentalismo e saudosismo (MACDOUGALL,
2006), “[...] quando adultos fazem filmes sobre criangas, os filmes sdo mais sobre a
fronteira entre adultos e criangas do que sobre as criangas mesmo” (Ibidem, p. 73). O
cinema iraniano se destaca por retratar a crianga através de outra perspectiva, onde ela nao

aparece incidentalmente, mas sim como personagens principais e enfrentando situacdes
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cotidianas através das quais podemos perceber alguns de seus dilemas interiores, que se
tornam universais, “[...] o cinema iraniano talvez seja a Unica cinematografia nacional que
oferece as criancas um papel central na sociedade” (Ibidem, 2006, p. 75).

As criangas ja possuiam um papel importante no cinema iraniano desde as primeiras
produgdes do Kanun.

No cinema iraniano pos-revolucionario, a sociedade passou a ser vista,
principalmente, através do olhar dessas criancas. Diante de muitas normas que surgiram
para enquadrar o cinema aos preceitos isldmicos, havia se tornado dificil a representacdo de
personagens, entdo a crianga se tornou um dos maiores simbolos do estilo de vida almejado
pelos mugulmanos. As criangas incorporam muitos dos valores tradicionais que sao
apreciados em uma sociedade islamica, como o amor a familia, a pureza e a inocéncia.

Os enredos dos filmes iranianos passaram a focar-se nos dramas da infancia, seja na
epopeia de um garoto que percorre por diversos vilarejos para entregar o caderno de seu
amigo em Onde fica a casa do meu amigo? seja nos irmaos de Filhos do paraiso, que tém
que compartilhar um mesmo par de sapatos para poderem frequentar a escola.

O neorrealismo também se serviu de criangas para protagonizar seus filmes. Uma
diferenca fundamental entre as criangas do cinema iraniano e do italiano ¢ que no primeiro
sdo vistas também como agentes da sociedade, ja no segundo o papel delas como vitima de
um sistema ¢ preponderante.

O menino Edmund Koeler, retratado por Roberto Rossellini em Alemanha, Ano
Zero (1947), talvez seja um dos exemplos mais perturbadores de como o sistema ¢ capaz de
corromper a infincia. Na trama do filme, o garoto, influenciado pelo professor nazista,
mata o pai e depois comete suicidio.

Tartarugas podem voar segue a linha de filmes que mostram que as criancas tém
papel fundamental na sociedade. Sao elas que contam a historia. Os adultos sdo retratados
poucas vezes, mas quando aparecem, geralmente precisam da ajuda dessas criangas. Como
o grupo de senhores que esperam que a personagem Satellite faca sua televisdo funcionar
para assistirem ao noticiario na esperanga de ouvir sobre o ataque norte-americano.

MacDougall, que estudou como diversos filmes (documentarios e fic¢do)

representam a crianga, percebeu que a maioria deles as abordava como ‘“adultos em

81



miniaturas” e se esqueciam de que elas sdo seres sociais. “[As criangas] se movem dentro
da sociedade como testemunhas e agentes, constantemente reimaginando ¢ modificando-a”
(2006, p. 86, tradugao minha). E o que Ghobadi procurou representar foi essa crianga como

agente ativo na sociedade.

Muitas experiéncias pertencem apenas as criancas € muito do
conhecimento que elas tém sdo passados de crianga para crianga, muitas
vezes, sem o intermédio de um adulto. Antrop6logos progressivamente
tém reconhecido que criangas ndo s3o simplesmente socializadas
passivamente pelos adultos para tornarem-se membros de uma sociedade
dos adultos, mas sdo socializadas por outras criangas (MACDOUGALL,
2006, p. 78, traducao minha).

Tartarugas podem voar ¢ focado nesse processo de socializagao que se da entre as
proprias criancas. Sdo elas que lutam por sua propria sobrevivéncia e a auséncia da familia
e da escola como agentes socializadores ¢ “suprida” pela convivéncia, que se d4 tanto no
ambiente de trabalho desses seres, quanto no dia a dia no campo de refugiados.

Satellite, personagem desempenhada por Soran, tem a funcao de reunir garotos para
encontrar as minas, desarma-las e revendé-las no mercado de armas. Ele age como um lider
entre seu grupo de amigos. E ao redor de sua figura que as criangas do filme interagem.
Suas atitudes servem como um modelo para os outros meninos, que procuram seguir seu
exemplo.

A representacdo de criangas como agentes de uma sociedade através do cinema
iraniano foi um dos motivos que fez essa cinematografia ser tdo reconhecida

internacionalmente.

Locacdo: A filmagem em ambientes naturais foi uma opcao politica de ambas as
cinematografias. Os filmes antecessores, tanto do neorrealismo italiano, quanto do cinema
motefavet iraniano, filmavam em estidios, procurando representar um Ird e uma Italia
irreais, idealizados. As duas correntes (o cinema de arte iraniano e o neorrealismo)

exploram as paisagens naturais, os centros urbanos, os vilarejos.
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Para o cineasta, a escolha por locagdo ¢ uma afirmagao cultural e as vezes,
politica, a qual consciente ou inconscientemente revela aspectos da
identidade pessoal do/a cineasta assim como sua atitude em relagdo a
cultura dominante. A locagdo e sua representagdo cinematica pelo/a
diretor/a constitui o mundo de seus filmes. Eles refletem o estado da
mente do/a cineasta, assim como das personagens, ¢ podem servir como
uma metafora de sua situacdo cultural e emocional na hora de filmar
(SAEED-VAFA, ROSENBAUM, 2003, p. 202, tradu¢do minha).

Seu uso nos permite ver em qual contexto social essas pessoas e personagens’’
estdo inseridas, propicia uma maior ilusdo de realismo e sdo compativeis com o baixo
or¢amento dessas producgdes.

Os filmes neorrealistas tanto valorizam a beleza das paisagens italianas quanto
mostram os escombros deixados pela guerra. O cenario passa a ter uma fun¢do social,
moral e psicologica.

No cinema iraniano, mesmo as cenas internas sao feitas em locacoes e os diretores
ndo usam iluminagdo artificial, somente a luz natural. J& o neorrealismo nao se limitou ao

uso de locagdes. Muitas cenas continuaram a ser realizadas em estudios.

Plano-sequéncia: As tomadas mais longas, empregadas por esses cinemas, seguem
o percurso das personagens. Os filmes sdo realizados quase que em plano-sequéncia®'. O
tempo estendido dos planos influencia na atuagdo dos “ndo” atores, pois proporciona maior
liberdade na ag@o e na improvisagao.

A pratica de enquadramentos mais abertos permite contextualizar esse personagem
no seu meio.

Diferente do cinema cldssico que se preocupa com a fotogenia dos atores,
focalizando-os muitas vezes em close-up, essa camera do cinema iraniano pretende seguir o

personagem em sua jornada, mostrando em qual ambiente ele esta inserido.

“Nao” atores: Para representar o povo, nada mais coerente do que servir-se de

pessoas comuns, seja para representar seu proprio papel ou um criado pelo diretor. As

0 Ver sobre a relagio das personagens e dos atores com o cenario no capitulo V, p. 230.
41 ~ . , ~ , . . -

O plano-sequéncia se da quando ndo ha montagem no interior de um plano. A agdo se desenrola do comego
ao fim, sem cortes.
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razoes para a escolha desse tipo de ator sdo tanto econdmicas quanto estéticas e permite que
o diretor alcance uma maior autenticidade.

A obsessdo realista desse cinema exigia a atuacdo de pessoas que tivessem a ver
com os personagens retratados. Esses “ndo” atores conferiam maior credibilidade ao

personagem.

A profissdo ndo ¢ apenas uma contraindicacdo, ao contrario, mas ela se
reduz a uma agilidade util que ajuda o ator a obedecer as exigéncias da
mise-en-scene ¢ a penetrar melhor em seu personagem. Os ndo-
profissionais sdo naturalmente escolhidos por sua adequagao ao papel que
devem desempenhar: conformidade fisica ou biografica. Quando o
amalgama tem éxito — a experi€éncia mostra, porém, que isso s6 pode
acontecer se certas condigoes, de certo modo “morais”, do roteiro forem
reunidas — obtemos, precisamente, essa extraordindria impressdo de
verdade nos filmes italianos atuais (BAZIN, 1991, p. 240-241).

O neorrealismo nao ficou circunscrito ao uso de atores amadores, personalidades
como Aberto Sordi, Anna Magnani, Giulietta Masina, Sofia Loren, Aldo Fabrizi, Vittorio
Gassman, Gina Lollobrigida etc. estrelaram muitas dessas produgdes. Para Bazin (1991) o
realismo ndo ¢ marcado pelo profissionalismo do ator, mas sim pela negagdo do principio
da vedete.

Na maioria dos filmes realizados sob esse movimento, as pessoas comuns
comegaram a representar papéis triviais, sobre situagdes cotidianas. Os “ndo” atores se
tornaram fundamentais nesse tipo de cinema, onde as pessoas se identificam com a histéria

€ com a personagem e ndo com o ator.

No cinema italiano em geral, e no neorrealista em particular, interessava-
me o fato de os personagens representados serem semelhantes aos que me
cercavam: minha familia, meus amigos ou vizinhos. Um dos primeiros
filmes italianos que vi era com Totd: quando ele apareceu na tela, percebi
imediatamente que era idéntico a um conhecido meu (KIAROSTAMI,
2004, p. 197).

Em La terra trema, Luchino Visconti filmou os verdadeiros pescadores da Sicilia.

Nos créditos iniciais do filme, Visconti alerta a audiéncia:
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Estrelando: Pescadores sicilianos. Os eventos desse filme ocorrem na
Italia. Na ilha de Sicilia para ser mais exato. No povoado de Acitrezza,
préximo a Catania, no Mar Jonico. E a mesma velha histéria, homens
explorados por homens. H4 casas, ruas, barcos e gente de Acitrezza.
Todos os atores foram escolhidos entre as pessoas do povo. Pescadores,
agricultores, pedreiros, ¢ comerciantes de pescado (LA TERRA TREMA,
1948).

O elenco de Ladraes de bicicleta, ndo possuia nenhuma experiéncia no teatro ou no
cinema. O menino foi descoberto na rua e o operario era um homem comum. Segundo
Bazin era preciso que o operario fosse tdo andnimo quanto sua bicicleta (1991, p. 273).

No proximo capitulo, abordo os “ndo” atores no cinema iraniano.
9

Essas sdo as caracteristicas que as duas cinematografias tém em comum, que
considero como sendo as principais, e que correspondem aos filmes do chamado “cinema
de arte iraniano”. Essas convengdes surgiram da necessidade de se criar uma nova maneira
de se fazer cinema onde o humano se sobrepunha ao material e aos valores ocidentais. E
também porque foi preciso criar um cinema que favorecesse a atuacdo dos “nao” atores,
que ndo predispdem de uma técnica de treinamento.

Foi nesse contexto do cinema de arte que surgiram também os diretores Bahman
Ghobadi, Jafar Panahi e Mohsen Makhmalbaf.

Bahman Ghobadi trabalhou como assistente de dire¢ao em O vento nos levara (Bad
ma ra khahad bord, 1999) de Abbas Kiarostami. Atuou também como ator, ¢ ele quem esta
dentro da cova e que nunca vemos, somente ouvimos sua voz. Ghobadi ja havia realizado
mais de 30 curtas-metragens para a Young Cinema Society antes de seu primeiro longa-
metragem Tempo de embebedar cavalos (Zamani barayé masti asbha, 2000). Nasceu em
Baneh, cidade que fica no Curdistdo iraniano, quase fronteira com o Iraque e sempre voltou
sua atengdo para seu povo sofrido. Ghobadi foi o primeiro a realizar um filme em lingua
curda.

Jafar Panahi comegou sua carreira como diretor de documentarios para a televisao
iraniana. Ele também trabalhou como assistente de direcdo de Kiarostami, primeiro em

Através das Oliveiras (Zire darakhatan zeyton, Abbas Kiarostami, 1994) e depois em O
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vento nos levard. Fez seu primeiro longa-metragem em 1995, O baldo branco, a partir de
um roteiro que ele havia ganhado do amigo Kiarostami.

Mohsen Makhmalbaf foi um militante ativo da revolu¢do. Chegou a criar um grupo
de guerrilha, junto com seus outros amigos adolescentes e apds um evento fatidico, no qual
ele apunhalou um oficial da policia do x4, foi preso. Permaneceu por seis anos na prisao e
foi solto durante a onda de protestos pré-revolucionarios, em 1978. Dirigiu seu primeiro
filme em 1982, Nasuh’s Repentance (Tobeh-ye Nasuh).

O periodo em que houve um apice na producdo cinematografica iraniana, tanto em
relacdo a qualidade quanto a quantidade compreende, principalmente, o final dos anos de
1980 e toda a década de 1990. Esse foi o momento em que o Ird mais produziu filmes
considerados parte de um cinema de arte, sendo também quando essa cinematografia se
tornou conhecida internacionalmente. Esses filmes continuam a ser produzidos atualmente,
mas em menor nimero, com um Vviés diretamente politico e sem usar metaforas, como
veremos adiante.

Mohammad Khatami, que havia sido ministro da cultura, ganhou a eleicdo a
presidéncia, em 1997, por seu discurso moderado e com a promessa de uma maior abertura
politica e cultural em seu pais. Durante seu primeiro mandato, tendo como Ministro da
Cultura e Orientagdo Islamica Ataollah Mohajerani, houve um abrandamento nas regras
que regiam a censura e alguns filmes banidos anteriormente puderam ser exibidos, como
Lady (1998) de Dariush Mehrjui e o polémico Snowman (1994) de Davud Mir-Bageri,
sobre um iraniano que vive em Istambul e pretende conseguir um visto para os EUA,

vestindo-se de mulher e enganando um americano com o qual pretende se casar:

Essa comédia popular ndo corresponde exatamente aos valores isldmicos e
inclui assuntos tabus como um ator interpretando um papel feminino e se
vestindo como uma mulher atraente, o suicidio de uma mulher
mugulmana e a presen¢a de personagens dos film farsi (DEVICTOR,
2006, p. 73, traducdo minha).

Apesar do governo de Khatami ser considerado menos conservador e mais aberto as
influéncias ocidentais, diversos filmes ndo conseguiram autorizagdo para serem exibidos

dentro do pais. Um deles foi O circulo (Dayereh, 2000) de Jafar Panahi, que aborda a
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questdo feminina. Este filme trata de questdes tabus no Ird, como prostitui¢dao, aborto e
honra, ao fazer um retrato da vida de um grupo de mulheres que acaba de deixar a prisao
por causa de um indulto, mas pretende fugir. Quando Panahi apresentou o argumento para
as autoridades, ele recebeu uma nota D, que proibia sua exibicdo dentro do pais. Se seus
outros filmes ndo tivessem recebido A e B, ele nunca poderia ter feito este filme. Mesmo
assim, ele ndo conseguia permissdo para filma-lo. Ap6s nove meses de tentativas, acabou
conseguindo a autorizacdo. Filmou rapidamente com receio de que o ministério mudasse de
ideia e conseguiu concluir o filme, que nunca foi exibido em seu pais, mas conquistou
festivais mundo afora.

Outros filmes como Prisdo de Mulheres (Zendan-e Zanan, Manijeh Hekmat, 2002)
e Dez (Ten, Abbas Kiarostami, 2002), por exemplo, também foram proibidos no pais por
tratar temas considerados tabus, como homossexualidade, submissao e divorcio.

O cinema que aborda questdes sociais ¢ visto pelo governo como um ‘“cinema
politico, subversivo”, que contraria os principios isldmicos e vai contra a ordem vigente. A
pesquisadora Alessandra Meleiro (2006) os denomina de “filmes de intervencdo social”.
Sao obras que retratam, por exemplo, as mulheres, a propria censura, a musica, o divorcio,
a honra, o aborto e outros temas considerados tabus.

A eleigao de Mahmud Ahmadinejad, considerado ultraconservador, para presidente
da republica em 2005 surpreendeu, em um pais onde a maioria da populagdo pedia
reformas e maior liberdade de expressao. Em 2009, ele foi reeleito, em um pleito onde uma
grande percentagem de eleitores iranianos o acusou de fraude e fizeram diversas
manifestagdes nas ruas, em que muitos acabaram sendo mortos.

Desde a primeira vez que chegou ao governo, Ahmadinejad mostrou-se “linha
dura” em relacdo a cultura em seu pais. No inicio de 2006, o presidente proibiu todos os
filmes e musicas estrangeiros, feministas e de propaganda pro-Estados Unidos, que
incentivassem a violéncia, o consumo de drogas ou que defendessem a opressao mundial.

Os atos de censura ndo se limitaram a produgdo cinematografica, mas interferiram
na vida de atores e diretores que passaram a ter que pedir autorizagdo para deixar o pais,
com o intuito de participar de festivais internacionais ou até mesmo de produgdes

estrangeiras.
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Um claro exemplo foi o incidente ocorrido com a jovem atriz Golshifiteh Farahani,
consagrada no Ird e que participou do filme Rede de Mentiras (Body of Lies, 2008) de
Ridley Scott. As autoridades iranianas ficaram insatisfeitas por ela ter atuado no filme e se
enfureceram ainda mais quando a viram, em videos na Internet, sem o hijab na premiere
em Nova York. Quando Golshifiteh chegou ao Ira, teve seu passaporte confiscado, ficou
impedida de deixar o pais, at¢é mesmo para participar de festivais internacionais, inclusive
no Brasil. Até que foi obrigada a deixar casa, familia, amigos e carreira, ao fugir do Ird e ir
para a Franga, onde vive atualmente.

Dois dos mais premiados e consagrados diretores iranianos, dos quais alguns
trabalhos analiso nesta dissertacdo, Bahman Ghobadi e Mohsen Makhmalbaf também
foram obrigados a deixar o Ird. Ghobadi realizou, em 2009, o filme Ninguém sabe dos
gatos persas (Kasi Az Gorbehaye Irani Khabar Nadareth), onde percorre todo o cendrio da
musica underground de seu pais, via duas personagens chave, a cantora Negar e seu
companheiro, o musico Ashkan. Juntos, pretendem participar de um festival de musica
europeu. Para isso eles precisam encontrar mais integrantes para a banda e contam com a
ajuda de Hamed para conseguir vistos e passaportes falsos. Hamed lhes apresenta diversas
bandas wundergrounds iranianas. Com passaportes originais eles ndo conseguiriam
permissao para deixar o pais por causa do estilo de musica que tocam e também porque
para qualquer rapaz poder deixar o pais ele tem que ter servido ao exército iraniano.

O governo ndo havia concedido permissdo para a realizacdo do filme, por tratar da
propria censura, por mostrar o “submundo” da musica proibida no Ira e por exibir mulheres
cantando desacompanhadas. Ghobadi exibiu seu filme em diversos paises, ganho o prémio
Un Certain Regard em Cannes, em 2009, mas acabou sendo preso pelas autoridades
iranianas. Quando enfim foi solto, foi obrigado a deixar o pais.

Mohsen Makhmalbaf deixou o Ird em 2004, em protesto a pressdo € a censura.
Muitos de seus filmes foram banidos no Ird. Ele havia participado ativamente da luta contra
o governo do x4 e contribuiu para a Revolug¢ado Islamica.

O cineasta Jafar Panahi também foi preso sem acusacdo formal em 28 de fevereiro
de 2010 e foi solto dois meses depois, apds pagar fianca. Seu caso ainda estd em

julgamento.
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Mesmo com a saida de grandes diretores do Ird, o pais produz um grande niamero de
filmes anualmente, sendo a grande maioria composta por filmes de propaganda pro-
governo.

A censura iraniana pode impor suas restrigdes, mas a riqueza e a diversidade de sua
cinematografia ndo perde seu valor, muito pelo contrério, os recursos de que ela se utiliza
para narrar suas historias € o que torna esse cinema tao atrativo.

A “islamiza¢do” do cinema foi a grande responsavel pela criagdo da nova forma de
se fazer filmes que o Ird adotou e também pelo uso dos “ndo” atores. Quem sao esses seres
que se tornam personagens de cinema, sua importancia e suas historias, que se tornaram

inspiracao para os filmes escolhidos, serao discutidos no proximo capitulo.
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CAPITULO III - TODOS PODEM VOAR

Se vocé quer que o publico acredite em seu filme vocé deve trazer
elementos da realidade, tais como locais reais e historias reais. Se nao ¢
real, entdo os atores amadores que atuam nos meus filmes nao serdo
capazes de atuar bem. Eles atuam assim porque ¢ sua propria historia e
porque eles ja passaram por isso (GHOBADI, 2004).

3.1 - Os “nao” atores do cinema iraniano

Em Salve o cinema uma das garotas pergunta: “Entdo, nds somos atrizes ou ndo?”,
Makhmalbaf responde: “O que vocé acha?”. A garota termina: “Eu ndo sei... Acredito que
me tornei uma atriz. Eu ja fiz o meu papel. Uma atriz pode atuar mal e ainda assim ser uma
atriz”.

Essa ¢ a pergunta que o filme langa. O que é um ator? Representar o proprio papel
faz de uma pessoa um ator ou nao?

Nao podemos designar se uma pessoa ¢ ou nao ator se nao estudarmos o contexto:
“Nao se pode discutir um unico quadro sem se referir aos outros, pois ¢ somente dentro de
um padrdo de relagdes que um determinado fendmeno ocorre” (SCHECHNER, 2004, p. 18,
tradugdo minha).

Em sua etimologia, a palavra ator vem do latim acfore e significa “aquele que faz”
“que representa” (MACHADO, 1952). Um ator ¢ o “agente do ato”, “aquele que representa
em espetaculos” (CUNHA, 1982).

Em farsi, as palavras usadas para designar “ator” podem ser honarpisheh (4w )
ou bAzigar*™ (%)) e significam ator ou performer, aquele que brinca. Atuar, por sua vez
é bAzigari (s_5%%) e jogar ou brincar, bAzi kardan. No farsi, alguns verbos sio seguidos
de kardan (c2US), que significa fazer (do, em inglés), portanto bAzi kardan, literalmente
significa fazer jogo, fazer brincadeira. Todos vem da raiz bAzi, que quer dizer jogo,

brincadeira®.

*2 Na transliteragdo do farsi, a letra alef () geralmente é grafada com 4 (maitsculo) ou com um trago em cima
a ou duas vezes aa, para se diferenciar do a que é uma vogal curta, apenas um acento. Por exemplo, a palavra
mAst (©wle) significa iogurte, ja a palavra mast (<) significa bébado.

* De acordo com as aulas de farsi ministrada por Shekoofeh Jimenez.
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Se um ator ¢ aquele que age, brinca ou representa, entdo todos nos filmes sdo atores,
pois estdo representando um papel, igual ou diferente do que desempenham na vida
cotidiana. Eles estdo em uma situacdo onde o cendrio, os equipamentos cinematograficos,
as relacdes que se estabelecem, o método pelo qual sdo dirigidos € mesmo o fato de estar
dentro de um filme contribuem para eles agirem como se. O ator ¢ alguém que brinca, de
ser ele mesmo ou de ser outro.

Tudo os leva a serem vistos como atores. “O fato de serem ndo profissionais ndo
impede que tenham que atuar, isto é, representar uma ficgdo, mesmo se essa ficcdo se
parece com sua existéncia real e se, com isso, sejam obrigados a se dobrar as convengdes da
representacao” (AUMONT et al., 2009, p. 139).

Muitos se referem aos atores amadores como ndo-atores ou atores nao profissionais.
Eu preferi usar o termo “ndo” ator, com o ndo entre aspas, para refor¢car minha convicgao
de que mesmo que nao sejam profissionais, nos filmes eles sdo atores. Nao sdo atores
profissionais que tém técnica propria, mas sdo atores, muitas vezes, de seu proprio papel,

representando personagens de si mesmo, como se fossem espelhos.

Mas o espelho é também um lembrete dissimulado da natureza da ilusdo
filmica, uma habil referéncia ao espelho (distorcido?) apontado para a
natureza — especialmente em filmes onde performers reencenam eventos
de suas proprias vidas, ou espelhos de suas imagens privadas e existéncia
para todos verem (CARDULLO, 2004, p. 64, tradugdo minha).

As vezes, uso também o termo performer, e procuro aproximar essa atuagao,
principalmente em Salve o cinema e em alguns momentos de Close-up, das artes
performaticas, onde as pessoas lidam com uma experiéncia real (LEHMANN, 2007).
“Muitas vezes, o ator do teatro pos-dramatico ndao ¢ mais alguém que representa um papel,
mas um performer que oferece a contemplacao sua presenca no palco” (Ibidem, p. 224).
Para Lehman, o performer ¢ alguém que ndo representa um personagem e sim se apresenta
em determinada situagdo (performance).

Peter Brook também faz essa diferenciacdo entre o ator e o performer, sendo que o

primeiro, para ele, habita uma personagem ficticia, enquanto que o performer permite que
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sua individualidade flores¢a diante do publico (BONFITTO, 2010; WILLIAMS, 1991;
PAVIS, 1996).

Luciana Lyra vé o performer “como centro criador” (LYRA, 2005, p. 24),
responsavel por suas acdes e falas. “O performer, diferentemente do ator de teatro
convencional, que representa ou ‘vive’ um personagem restrito a uma dramaturgia pré-
estabelecida, atua num espaco mais aberto ao jogo, ao improviso, a espontaneidade, ao
risco, a propria vida” (Ibidem , p. 96). Luciana Lyra, assim como Renato Cohen atribuem
ao performer todo o ato de criagdo, tornando-se um autor-performer: “[...] o performer se
distingue do ator por acumular atuagdo e autoria e ndo apenas ‘ventrilocar’ um
personagem/autor” (COHEN, 1992, p. 83). E para Cohen, esse performer estabelece
relacdes com personas e figuras e ndo com personagens. Ao contrario do que atribui
Schechner, que acredita que: “Performers algumas vezes interpretam eles mesmos e as

vezes interpretam personagens” (SCHECHNER, 1985, p. 45, traducao minha).

Na atuagdo em performance, a busca da persona se da a partir do proprio
performer, ndo de uma dramaturgia pré-concebida. E um processo radical,
comumente impulsionado por um movimento de “extrojecdo” do atuante,
porque liberta o ego para a definicdo de roteiro ou do tema para
representacdo de partes de si mesmo, sua visdo de mundo, sua pessoa
(LYRA, 2005, p. 99).

Sendo assim, podemos considerar que esses “ndo” atores iranianos sao a0 Mesmo
tempo performers e atores (atores-performers), pois em certas situagdes, quando
improvisam, por exemplo, tornam-se coautores e também sdo atores, pois seguem uma
direcdo. Sua performance oscila entre uma “atuacao” e uma “ndo-atuagao”.

Lehmann (2007) analisa os conceitos de Michael Kirby, que propde uma distingdo
entre “atuacdo” e “ndo-atuacdo” (acting, not-acting), sendo que na atuacdo ha a necessidade
de uma matriz, um texto, por exemplo, ou a mimese. J&4 a ndo-atuagdo ndo requer um
referente, ela se torna uma experiéncia vivenciada pelo performer no momento de sua acao.
Ele ainda completa com mais duas categorias, a primeira representa um estado onde o ator
sente a necessidade de se comunicar e participa emocionalmente, denominada “atuacao

simples” (simple acting) e quando se acrescentam fic¢des nessa atuagdo, o ator realiza uma
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“atuacdo complexa” (complex acting). Essas ficgdes sao representadas pelo texto
dramaturgico ou pela mimese. E ainda completa que o performer “se move principalmente
entre a ‘atuacdo simples’ e a ‘ndo-atuacao’” (LEHMAN, 2007, p. 225).

Por causa do método de dire¢do, que irei abordar no proximo capitulo, sdo
rarissimas as vezes em que esse “ndo” ator ou performer realiza uma “ndo-atuagdo”. Ele

oscila entre uma “atuagdo simples” e até mesmo uma “atuagao complexa”.

3.1.1 Todos sao atores no drama xiita

Considerado o centro da fé xiita, o martirio o ima Hussein ¢ um luto praticado por
todos os crentes.

O episddio da morte de Hussein, neto do profeta Mohammad, ficou conhecido como
a “tragédia de Karbala” e comegou a ser encenado no século X. Esse drama ainda hoje ¢
performado em diversas regides do Ird, Iraque e India, onde se encontram os mugulmanos
xiitas.

Hussein foi morto em 680, na cidade persa de Karbala (hoje essa cidade se situa no
Iraque), pelos soldados do califa Yazid, por causa da sucessdo da lideranga islamica. Seu
assassinato, de seus companheiros e de sua familia, ¢ narrado de forma tragica e Hussein ¢
visto como martir pelos xiitas, pois 0 ima se recusara a se entregar € a renunciar a lideranca.
Hussein e sua caravana teriam sido rendidos pelos soldados de Yazid no primeiro dia do
més de Muhharram**, desde entdo, ao recusar a alianca com o califa, teriam sido privados
de agua e sofrido maus tratos, e seus companheiros e familia assassinados, at¢ que no 10°
dia do més, teria sido morto por golpes de facas e cavalos destrincharam seu corpo. Ele teve
a cabeca decepada e enviada ao califa em Damasco (CANETTI, 2005).

Ta’zieh (42)=5) € a teatralizagdo desse martirio e ¢é realizada no més de Muhharram.
As encenagoes e os rituais que compreendem a performance do Tazieh duram varios dias.

Segundo a opinido de Willem Floor, um estudioso do teatro iraniano, o drama xiita
pode ter sido modelado a partir da paixdo de Siyavosh, personagem do drama épico pré-

islamico Tragedy of Siyavosh.

44 . . N ;e e A . .
Primeiro més do calendario islamico, considerado sagrado para todos os mugulmanos.

94



A performance ¢ dividida em duas partes. Uma delas ¢ a encenagdo do martirio,
feita com atores profissionais e amadores, realizada em palcos (takias), cada dia representa
a morte de um seguidor de Hussein e de seus familiares, inclusive esposa e filhas. A outra
parte € ritualistica, chamada Ashura (ou Ashoora), uma procissdo que acontece nas ruas no
10° dia, data que marca a morte de Hussein.

Nessa performance, mesmo na parte realizada nos palcos, ndo ha a ilusdo da quarta
parede, sdo os atores (profissionais ou ndo) que se mostram como tal. Eles recebem o texto
das mios do diretor™ e o interpretam com ele na mdo. Nos palcos onde os dramas sdo
encenados ndo ha coxia, assim o0s atores que nao estdo representando durante aquela cena,
continuam na presenca do publico. Muitos personagens usam mascaras € hd uma
simbologia propria: um pote de dgua, por exemplo, representa todo o Rio Eufrates (RUBIN,
2005; ALE-MOHAMMED, 2001). Os iranianos estdo acostumados com as convengdes que
atravessam geragoes. Isso ndo provoca um distanciamento do publico, muito pelo contrario,
o envolvimento que ha entre a plateia e a performance ¢ tdo intenso que os espectadores
participam ativamente, como vimos anteriormente, € passam a ser também atores, pois
revivem o drama de Hussein, como se todos fossem o martir. Nas ruas, vestidos de preto,
com os peitos nus, homens e meninos saem ao som de tambores e num ato de fé e
lamentacdo batem correntes contra o proprio peito e costas, até sangrarem. Alguns
participantes amarram fitas coloridas nas testas com as cores verde (que representa o Isla),
vermelha (sangue) e preta, que € a cor que os descendentes do profeta usavam. O branco
também ¢é usado e representa a cor da mortalha do martir. O apice do envolvimento
acontece no Ashura, dia em que os iranianos praticam o ritual de expiagao, todos saem as
ruas, em grandes procissdes, como se fosse o cortejo finebre de Hussein.

Essas procissdes sdo tidas como gestos revolucionarios, em um pais onde a
populacdo ndo pode se manifestar. Os iranianos aproveitam esse dia do ano para protestar
contra os problemas da sociedade. Durante a dinastia Pahlavi a encenacao do drama xiita

foi banida, por representar um ato revolucionario, por causa da grande participagdo publica.

# 0 diretor da performance do Tazieh é chamado de mo in-al-boka (aquele que ajuda a trazer lagrimas) (Cf.
RUBIN, 2005, p. 246).
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No ano de 2009, por exemplo, no dia de Ashura, os iranianos sairam as ruas para clamar
por justica ap0s a reelei¢do do presidente Ahmadinejad.
Nelas, os iranianos sdo atores e performers, representam Hussein e se representam,

em um ato, além de religioso, expiatdrio, revolucionario e ludico.

3.1.2. O ideal do ator

No site Makhmalbaf Film House h4 um alerta para aqueles que querem ingressar na

profissao:

Nao se esquega de que o niimero de pessoas interessadas em atuar no Ira é
tdo grande e o numero total de filmes produzidos no mundo nao ¢
suficiente para tanta gente. Pelo menos 3.000 filmes sdo feitos anualmente
no mundo e cerca de 60 a 80 filmes sdo feitos no Ird. Enquanto o niimero
de pessoas interessadas em atuar atinge dezenas de milhares. Estamos
sempre preocupados com o fracasso dessas pessoas em um ambiente que
carece de equilibrio entre oferta e demanda. Naturalmente, a maioria
permanece impedida de atuar (MAKHMALBAF FILM HOUSE, traducao
minha).

O nimero de pessoas a procura de um papel no cinema ¢ significativo. E a produgao
nao corresponde as expectativas. Salve o cinema debate essa questdo. O que motiva uma
pessoa a querer ser ator? Qual ¢ a ilusdo criada que faz as pessoas imaginarem que suas
vidas seriam bem melhores se elas tivessem os 15 minutos de fama? O que o cinema
representa para elas? O que € o estrelato? Segundo Makhmalbaf, “[...] essas pessoas
querem ter um papel cultural**” (MAKHMALBAF, 1995b, p. 52, tradu¢io minha).

O que eles queriam era ter a imagem representada na tela, muitos viam na figura de
Makhmalbaf uma oportunidade de mudanga e até uma possibilidade de deixar o pais, como
no caso de Shaghayeh Djodat que pede para Makhmalbaf contrata-la, pois tem esperanga de
que, ao participar do filme, ela poderia ter a chance de reencontrar o grande amor da sua

vida que havia deixado o Ird, caso o filme fosse selecionado em algum festival na Franca.

4 ~ , . . ~ ~
% No Ird, com a censura rigida, que controla todos os meios de expressdo, a populagio sente-se carente de ter
um papel expressivo na sociedade.
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Em Salve o cinema, Makhmalbaf procura desmistificar o cinema. O filme discute as
relagdes de poder, manipulagdo e representagdao. Esse filme faz parte da trilogia sobre o
cinema que Makhmalbaf realizou. Os outros filmes sdo: Once upon a time, Cinema
(Naseruddin Shah, Actor-e Cinema, 1991) e The Actor (Honarpisheh, 1992). O primeiro
deles € sobre o cinema na era Qajar ¢ o primeiro cinematografo. Nele Makhmalbaf mistura
cenas filmadas com proje¢des de filmes da época. No enredo, o sultdo apaixona-se pela
imagem de Golnar, a atriz de The Lor girl (Dokhtar-e Lor, 1934, de Abdul-Hossein
Sepanta). A figura espectral sai da tela para viver no mundo do sultdo e ¢ obrigada a se
juntar ao seu harém. Esse filme ¢ uma critica a censura na época dos Qajar, em uma
sequéncia os roteiros sdo cortados com uma guilhotina. Em The actor, Makhmalbaf enfoca
um ator de filmes comerciais que tenta provar que pode trabalhar em filmes de arte, mas
acaba sendo escalado somente para produgdes baratas. O universo do filme ¢ onirico,
inclusive os cenarios, com referéncias diretas ao cinema. Ambos foram realizados com
atores profissionais. Diferente de Salve o cinema, que foi totalmente realizado com pessoas
comuns.

Em uma das cenas de Salve o cinema Makhmalbaf pergunta a um grupo de rapazes
com qual ator eles se parecem. Um dos rapazes se acha parecido com Motti, ator iraniano
da década de 1960, que representava o papel de gangster e gigold, e outro homem se acha
parecido Akbar Abdi, que surgiu apds a revolugdo, a maioria se acha parecida com atores
famosos norte-americanos como Alain Delon, Arnold Schwarzenegger e Paul Newman®’. E
esse ideal de ator (star) que estd enraizado na imaginagdo da maioria das pessoas ¢ € esse
objetivo que muitos deles pretendem atingir quando se propdem a participar de um filme. A
esperanca de se tornarem grandes estrelas de cinema.

No mesmo filme, quando Makhmalbaf diz a outra moca que o papel que ela ird
representar ¢ o dela mesmo ela desiste. Nao sdo todos que gostam de representar seu
proprio papel. Muitos acham que vdo “incorporar” um personagem, mas isso ndo existe. E

sempre o ator em uma situagcdo imposta agindo como se fosse esse personagem.

4 1. , . .~ .
7 Nos tltimos anos, os idolos estrangeiros que fazem sucesso entre os adolescentes no Ird sdo Shakira,
Leonardo de Caprio, Brad Pitt, entre outros. Os nacionais sdo os que vimos na p. 74.

97



A necessidade de ser outro, de sair de seu papel cotidiano levou também a familia
de Close-up a ser ludibriada. Octavio Paz, em seu dialogo entre arte e magia, fala desse
“poder de metamorfose” que a arte proporciona. “Sabemos que nosso ser ¢ sempre sede de
ser ‘outro’ e que sO seremos nds mesmos se somos capazes de ser outro” (PAZ, 1974, p. 32,
tradugdo minha). E esta mesma necessidade foi capaz de fazer com que eles reencenassem
0 que acabara de ocorrer, mesmo que esta representacao remetesse a uma imagem negativa,
de ingenuidade.

No filme de Kiarostami, percebemos que ninguém tem a vida que gostaria de ter.
Sabzian ¢ o primeiro deles. A familia também n3o se mostra muito contente com seus
papéis na sociedade. O patriarca da familia Ahankhah ¢ um coronel aposentado que nao
exercia sua profissdo ha mais de dez anos, o filho Mehrdad reclama que se formou em
engenharia e estd ha seis meses desempregado, o outro, também formado engenheiro,
trabalha em uma padaria. A filha, segundo depoimento dos pais, esta tentando uma vaga na
universidade. Até o taxista, que era piloto de avido esta agora guiando carros. E essa
historia s6 se tornou publica por causa do desejo do jornalista se tornar tdo famoso quanto a
italiana Oriana Fallaci®®.

Séo pessoas procurando significado para suas vidas. E essa necessidade de respeito,
de reconhecimento, da criacao da pessoa ideal e de sairem do marasmo de suas vidas que
contribuiu para que eles quisessem participar de um filme (tanto no de Sabzian-

Makhmalbaf*, quanto no de Kiarostami).

Ter a propria imagem talvez permita escapar ao fluxo ininterrupto, ao
magma an6énimo do qual fazemos parte, ser escolhido, distinguido,
diferente da massa dos sem nome desta terra. [...] ¢ se todos desejam ser
fotografados a fim de ter a prova visivel, a0 mesmo para si mesmo, de que
existem, qual existéncia superior, qual prestigio ndo lhes cabera caso se
tornem visiveis a todos, aparecendo na tela, no cinema (ISHAGHPOUR,
2004, p. 101).

* Oriana Fallaci foi escritora e jornalista. Ficou famosa por seu ataque ao Isld e por reportagens que fez com
personalidades mundiais como Aiatola Khomeini, Ghandi etc.
¥ Ver Capitulo V, p. 206.
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Abbas Kiarostami conta, no workshop que realizou em 2004, que quando Sabzian
apareceu na casa da familia Ahankhah para filmar Close-up, ele ndo queria entrar por ter
enganado a familia. O argumento que Kiarostami usou e fez com que o rapaz entrasse
novamente na casa foi de que Sabzian estava 14 agora com sua propria equipe de filmagem
e que ele estava realizando o que prometera para a familia. Estava 14 fazendo um filme,
onde todos seriam os atores. O pai da familia ndo estava contente em fazer um papel
negativo (seu papel, de quem havia sido enganado), mas acabou aceitando para ter sua
imagem vista por meio do cinema, o que na verdade eles tanto queriam e por isso haviam
aceitado a aproximagdo com um “diretor de cinema”. Kiarostami conseguiu com que todos

representassem a si mesmo na tela.

Todos tém a necessidade de contemplar a propria imagem, porque s6 com
ela podemos acreditar em no6s mesmos e tomar consciéncia de nossa
existéncia. Mas € preciso ainda lembrar o seguinte: o cinema respondia ao
desejo, comum a cada ser humano de tornar-se outro. Ndo era apenas
Sabzian, mas também as criangas da familia Ahankhah que ndo tinham
vontade de ser elas mesmas, de assumir seu verdadeiro eu; elas o repeliam

para voltarem-se a um eu ideal (KIAROSTAMI, 2004, p. 229).

Muitas pessoas t€ém uma imagem idealizada do que ¢ ser um ator. Imaginam essa
profissdo com o glamour que a midia transmite. Acham que atuar ¢ viver outras vidas,
representar papéis que, de uma forma ou de outra, sdo diferentes de sua vida cotidiana.
Esperam que apds atuarem em um filme se tornem celebridades, referéncias para a
sociedade.

A estrela age, ndo s6 como padrao-modelo, alguém que o espectador possa imitar
vestuario, penteado, comportamento, jeito de falar, se vestir, amar etc., mas ela inspira

também que as pessoas queiram se tornar como elas na profissao.

Da mesma forma que o ndo-ator e o ator especializado, a estrela é um tipo
expressivo. O que a diferencia deles ¢ seu carater superior e ideal, que faz
dela um arquétipo. Da mesma forma que o ator especializado e o nao-ator,
e diferentemente do ator de composi¢do no teatro, a estrela de cinema
representa sua propria personalidade, ou seja, a da personagem ideal
naturalmente exprimida pelo seu rosto, sorriso, olhos, corpo (Asta
Nielsen, Mary Pickford, Lilian Gish, Valentino) (MORIN, 1989, p. 91).
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Mas nao ¢ esse tipo de ator que vemos nesses filmes (objetos da andlise). Os “nao”
atores desse cinema estdo realmente inseridos no contexto das histérias e, na maioria das
vezes, os enredos sdo construidos conforme personagens reais como no caso de Hussein
Sabzian de Close-up. Outro filme de Kiarostami que foi baseado em um personagem real
foi Através das oliveiras (Zir-e derakhtan-e zeytun, 1994). A ideia para esse longa-
metragem surgiu quando uma das atrizes que atuava em Vida e nada mais ou E a vida
continua (Zendegi va digar hich, 1992), disse para Kiarostami que ndo queria mais filmar,
pois o rapaz Hossein que também trabalhava no filme a havia pedido em casamento e ela o
recusara. Kiarostami escreveu entdo o argumento de Através das oliveiras a partir dessa
historia.

Os enredos de seus filmes podem ser também baseados em fatos cotidianos, que nao
tenham surgido da vida de um ator especifico e, mesmo assim, ele prefere o uso dos nao

atores.

Eu devo enfatizar que nds escolhemos esses “ndo” atores por causa de
suas fortes semelhangas com as personagens que haviamos construido /
imaginado. Como “ndo” atores, seria improvavel, talvez até mesmo
impossivel, que eles pudessem executar satisfatoriamente uma atuacdo
como outra personagem. Em outras palavras, eles atuam muito bem em
um papel e esse papel é a personagem de si mesmo (10 SOBRE DEZ,
2004b, traducdo Natali Zarth).

Para esses personagens, que ndo sdo baseados na vida do proprio ator, os diretores
realizam muitos testes. Para trabalhar com “ndo” atores o primeiro passo ¢ fazer a escolha
certa. Os atores sao escolhidos por causa da sua personalidade, do tipo fisico e da voz, que
devem causar boa impressao nos espectadores.

Pessoas reais em agdes cotidianas e corriqueiras também ¢ a marca de Mohsen
Makhmalbaf. Ele prefere trabalhar com “ndo” atores, e até membros de sua familia viram

atores de seus filmes, como sua filha Hana Makhmalbaf, que faz o papel dela mesma em
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Um instante de inocéncia. Sua primeira esposa’’ atuou em Once upon a time, Cinema, em
The actor, e em muitos outros.
Bahman Ghobadi trabalhou com “ndo” atores em todos os seus filmes e seguiu o

estilo de Kiarostami, no trabalho de diregao.

As criangas ndo representam no filme. Eles repetem seu verdadeiro papel
na vida. [...] Eu ndo tenho or¢amento para pagar superstars. Desde o meu
primeiro filme eu uso atores amadores. E depois de todos esses anos, eu
adquiri bastante experiéncia em como fazer amadores atuar como
profissionais (GHOBADI, 2005? tradugdo minha).

Em seus filmes Ghobadi costuma usar pessoas inseridas em seu proprio contexto e
Tartarugas podem voar foi feito exclusivamente com atores amadores € a maior parte do
elenco € composto por criangas. “Nos sofremos horas no tempo frio, as filmagens na lama e
nas montanhas. E, acreditem, o que essas criancas fizeram e suportaram em meus filmes, as
criangas Hollywood nunca poderiam fazer. As criangas representam suas vidas. E por isso
que elas parecem tao reais” (GHOBADI, 2005d, tradu¢ao minha).

Outro motivo que o leva a usar tais atores ¢ a caréncia de profissionais no Curdistao.
Ghobadi realizou varios testes com criangas locais, em sua maioria moradores nos campos
de refugiados. Em meio aos escombros da guerra, sua equipe construia tendas
improvisadas, que serviam como abrigo para realizar essas audicdes.

Em entrevista a Ron Wilkinson, ele pontua:

Foi um processo muito longo. Havia 300 pessoas para me ajudar com pré-
producdo. Como nao existem atores profissionais na regido, nenhuma
industria cinematografica de qualquer tipo e nem mesmo um conceito de
atuagdo, tivemos que encontrar nosso proprio elenco. Meu exército de
pré-producdo dirigiu de cidade em cidade com cameras e tiraram fotos de
muitas criangas que poderiam ser adaptadas para os papéis. Todas as
criangas sao do Curdistéo iraquiano. A garota principal (Avaz Latif) vivia
numa aldeia sem eletricidade, num ambiente muito rural. Soran Ebrahim

*0 Fatemeh morreu tragicamente, quando seus filhos ainda eram pequenos. Ela trabalhou em diversos filmes
de Makhmalbaf, auxiliando-o nas mais diversas fungdes. Fatemeh ndo resistiu as queimaduras provocadas em
seu corpo quando ela pegou fogo ao deixar cair 6leo em sua calga feita de material plastico, ao tentar acender
uma lamparina. Depois de um tempo, Makhmalbaf casou-se com a irma de Fatemeh, Marzieh Meshkini, que
se tornou diretora de cinema (Cf. DABASHI, 2001, p. 192-193).
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(Satellite no filme) é a uUnica crianga que conhecia a televisdo
(GHOBADI, 2005c, traducdo minha).

O fato de ter trabalhado com esse tipo de ator ndo quer dizer que ele ndo tenha
trabalhado com atores profissionais. Em seu filme Antes da lua cheia (Niwemang, 2006),
ele trabalhou com as atrizes iranianas Golshifiteh Farahani e Hedye Tehrani, por exemplo.
Atualmente, durante seu exilio, ele estd filmando na Turquia o longa-metragem Rhinos
Season, com a atriz italiana Monica Bellucci, o ator iraniano Behrouz Vosoughi (ator
famoso antes da revolucdo), o cantor Arash e atores turcos consagrados.

Na entrevista que Ghobadi concedeu a Mamad Haghighat, vemos que, seja com
atores profissionais ou amadores, o resultado que o diretor espera alcangar ¢ o mesmo:
“Mas mesmo que eu use ndo-profissionais, eu continuo a trabalhar com eles como se
fossem verdadeiros profissionais. Eu os dirijo para que eles possam estar totalmente em
sintonia com seus personagens” (GHOBADI, s/d a, tradu¢do minha).

Jafar Panahi ja havia trabalho com “ndo” atores em seu primeiro filme O baldo
branco (Badkonak Sefid, 1995). Nele, a atriz principal, a garotinha Aida Mohammad
Khani, que sai em busca de um peixinho para o ano novo persa, nunca havia realizado
nenhum trabalho com cinema ou teatro. Em seus filmes posteriores Panahi repetiu a
experiéncia de trabalhar com atores amadores. J& para o filme O circulo (Dayereh, 2000),
uma das protagonistas foi a atriz Fereshteh Sadre Orafaiy, que havia representado a mae de
Razieh, personagem de Aida em seu primeiro filme.

Para O espelho, Panahi convidou a irma de Aida, Mina Mohammad Khani, para ser
a atriz principal do filme, pois Mina era dotada de uma caracteristica que ele tinha por
fundamental para realizar esse papel. Em uma entrevista para Peter Rist, publicada no site

Offscreen, Panahi explica:

Detectei um sentimento de vazio dentro dela e uma determinagdo em
provar a si mesma para o mundo. Entdo eu mudei o aspecto negativo da
sua personalidade em um ponto positivo. O importante para o diretor ¢
compreender os pontos fortes e fracos do ator e construir a personagem
em cima disso (PANAHI, 2009, tradug¢ao minha).
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Os temas preferidos por Panahi dizem respeito ao cotidiano e as restrigdes que os
individuos enfrentam no dia a dia. Seu principal foco esta nas mulheres, seja nas meninas
de O baldo branco e O espelho ou nas mulheres que acabam de deixar a prisdo em O
circulo ou ainda, na tentativa que um grupo de meninas faz para assistir a uma partida de
futebol como em Fora do jogo (Offside, 2006). Em depoimentos que fazem parte dos extras
desse ultimo filme, Panahi fala a respeito da importancia da escolha dos ndo atores em
relacdo aos temas que ele aborda: “Talvez os atores profissionais poderiam ser usados, mas
acho que se eu usar atores profissionais a plateia pode pensar: ‘Ah, eu vi esse ator em outro
filme interpretando uma personagem diferente’ e isso poderia afetar sua credibilidade”
(EXTRAS DO DVD FORA DO JOGO?', 2006, traducdo minha). Como seus assuntos sio
baseados no cotidiano da sociedade, os atores t€ém que estar inseridos nesse contexto, o
personagem e ator devem se confundir de tal maneira que o espectador pense ser o proprio
ator na situagao.

O uso de atores amadores no cinema iraniano permite que a personagem se destaque
mais que o ator, a audiéncia assiste ao filme e vé diretamente a personagem ndo o ator. O
espectador ndo tem parametros de outro filme que essa pessoa tenha realizado
anteriormente, entdo ¢ como se fosse a propria personagem na situagdo do filme.

Essas peliculas nao sdao baseadas em efeitos especiais ou superproducoes,

conferindo ao trabalho do ator uma importancia significativa.

A tnica similaridade entre o meu tipo de cinema e o feito em Hollywood
estd no papel dos atores ¢ o dos “ndo” atores. Nesse tipo de cinema os
“ndo” atores ndo sdo menos importantes que os supers stars. Nesse
cinema o que eventualmente permanece na tela € o ator. Eu acredito que
em um bom filme tudo deveria ficar em segundo plano em prol da
totalidade do filme (10 SOBRE DEZ, 2004b, tradugdo Natali Zarth).

Uma das falas de Kiarostami no filme /0 sobre Dez (2004) exprime o valor que ele

atribui aos “ndo” atores:

Em um bom filme, todos os elementos deveriam ficar em segundo plano
para beneficiar o todo e ndo se exceder. Apenas o ator deveria estar

*' Em depoimento nos extras de Offside (2006), langado em DVD pela Sony Pictures Home Entertainment.
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presente na tela e deixar seu impacto na mente dos espectadores. Seu
trabalho ¢ ligar todos os outros elementos, mas essa regra também se
aplica a ele, ao ator: uma boa performance ¢ aquela que ndo ¢é percebida
como atuacdo. De qualquer forma, o que permanece no final € o ator. Nao
importa se o ator ¢ uma estrela, um extra, um super star ou desempenha
um trabalho em um filme independente, se ¢ um ator profissional ou nio.
Esses atores, eu quero dizer os “ndo” atores, tém uma especial
importancia em meus filmes. Provavelmente mais do que os atores
profissionais (10 SOBRE DEZ, 2004b, tradug@o Natali Zarth).

A atuagdo desse “ndo” ator depende muito do trabalho de dire¢do, pois os atores
amadores ndo tém pressupostos estabelecidos. O diretor tem que saber como fazer surgir
determinada emogdo e como propor uma agdo para eles desenvolverem durante a cena’”.

Um ponto importante a ser levado em conta nessa relagdo ¢ a confianga que o
diretor tem que transmitir ao “ndo” ator, para ele ter sua autoconfianga. Um ator que ndo
confia no seu trabalho ndo alcangara a verdade necessaria para atuar em frente as cameras.
O diretor nesse tipo de cinema ¢ consciente de que se o ator fracassar a culpa ¢ dele e nao
do ator. Panahi cré que se ele escolheu um “ndo” ator ¢ porque vé nele a capacidade para
atuar bem e se por acaso ele atuar mal, a culpa vai ser do diretor que ndo percebeu isso
antes ou que nao soube dirigi-lo: “Devemos ter em mente que, se um ator ¢ ruim nio ¢
culpa sua, ¢ a falta de habilidade do diretor para conseguir o melhor deles”
(DEPOIMENTO NOS EXTRAS DO DVD FORA DO JOGO, 2006, tradu¢ao minha).

O trabalho com “ndo” atores pode trazer algumas dificuldades para a filmagem. Um
deles ¢ a indisciplina, estar disponivel no dia da filmagem, chegar no horario certo, ter
concentragdo, sdo tarefas que t€ém que ser conseguidas aos poucos ¢ depende da equipe de
profissionais e do diretor conseguir isso dos “nao” atores.

O povo curdo, que Ghobadi retrata em seus filmes, ndo tem acesso a nenhuma sala
de cinema e a maioria nunca havia assistido a um filme, muito menos trabalhado em um.
Entdo na filmagem de Exilio no Iraque (2002), houve um fato curioso, que Ghobadi

comenta no documentario de Peter Scarlet:

Por exemplo, no filme Exilio no Iraque, eu trouxe aquele ator de cabelo
enrolado, ele disse “Foi uma honra trabalhar para vocé” e nos trabalhamos

32 A diregdo dos “ndo” atores é abordada no capitulo IV.
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por “um” dia. Entdo a noite ele disse: “Tchau... Eu tenho que ir”! Eu
disse: “Vocé tem que ficar por dois meses”. Ele disse: “O qué? Eu tenho
trabalhado com vocé por dez horas e seu filme tem apenas duas horas!
Vocé tem que me pagar hora extra!” Eu disse: “Nao, querido, um dia de
filmagem ¢ apenas um minuto em um filme”. Eu levei uma semana inteira
para convencé-lo. Eu tive que mandar um professor falar com ele e meu
produtor também. Finalmente ele entendeu que precisava de dois meses
de trabalho para fazer noventa minutos de filme (PROFILE OF IRANIAN
KURD DIRECTOR BAHMAN GHOBADI, 2008, tradu¢do minha).

Muitos filmes sdo feitos com criangas, elas exigem atencdo maior do diretor, ja que,
na maioria das vezes, tém que conciliar estudo, com filmagem e precisam ter sempre uma
motivacao para continuar filmando, sendo desistem.

Depois que as criancas fazem sucesso nesse tipo de filme passam até a ser chamadas
para produgdes comerciais, mas como a direcdo deles ¢ diferente daquela praticada pelos
diretores que estdo acostumados a trabalhar com o “ndo” ator, ndo conseguem corresponder
as expectativas. As técnicas de trabalho de um diretor que espera que o ator tenha uma
metodologia propria de atuagdo sdo diferentes daquelas empregadas por um cineasta que
sabe que esta trabalhando com um material bruto, com uma tela em branco. Nao ¢ por ter
trabalhado em um filme que esse ator ou essa crianca vai ter a experiéncia necessaria para
desenvolver seus proprios objetivos na cena, decorar um texto ou mesmo ter consciéncia de
que tem que construir um personagem. Ela atingiu os objetivos do diretor anterior, mas fez
isso via métodos indiretos.

Panahi (2009) em entrevista a Peter Rist afirma essa dificuldade:

Com atores mirins, temos uma maneira diferente de trabalhar. E se eles
ndo agem corretamente, as coisas ndo saem como deveriam. Além disso,
eles estdo acostumados a trabalhar com um diretor em particular e se a
crianca ¢ entdo designada para trabalhar com um diretor diferente, ou
novo, ela podera ndo entender claramente o que se espera dela. De fato,
depois de O baldo branco Aida foi escalada para trabalhar com outro
diretor, a quem conhego e que veio até mim, apés o primeiro dia de
filmagem, e me disse que estava tendo problemas com ela. No meu filme,
a gravacdo foi com som direto, mas neste filme, ele disse que gostaria de
acrescentar o som mais tarde e ela ndo gostou disso. Ela disse que:
“quando eu atuo deve ser a minha propria voz”, e ele disse: ‘“Panahi
trabalha de maneira diferente de nds, e vamos adicionar a sua voz mais
tarde”. Ela parou e disse-lhes para ndo dizer nada sobre o Sr. Panahi,
porque (e esta ¢ uma expressdo do Ird) um “fio de cabelo da cabeca do Sr.
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Panahi vale mais do que todos vocés”. Seu ato foi claramente nao-
profissional e ela ndo conseguiu a performance que eles queriam. Nao é
facil para as criangas se adaptarem quando elas querem ir para o proximo
filme (PANAHI , 2009, tradugao minha).

Sua irma Mina, de O espelho, nunca mais atuou. S3o poucos os casos de “nao”
atores que acabam atuando em outro filme, pois além de serem dirigidos de forma
especifica, sdo pessoas que possuem um determinado tipo fisico e se encaixam em um tipo
de papel ou no seu préprio papel.

O filme Salve o cinema termina com as palavras “To be continued”, escritas em
uma claquete. E foi isso mesmo que Makhmalbaf quis dizer quando pediu para a garota
escrever a frase. A historia de alguns desses “nao” atores ndo acabou com o filme. A garota
Shaghayeh Djodat, que queria participar do filme para rever seu grande amor no exterior,
trabalha posteriormente em Gabbeh (Mohsen Makhmalbaf, 1996), e seu assistente, Behzad
Dorani, atuara quatro anos depois em O vento nos levara (Bad ma ra khahad bord, 1999)
de Abbas Kiarostami. O rapaz Mirhadi Tayebi, que reclama por s6 fazer papel de mau
devido ao seu tipo fisico, atuou em Um instante de inocéncia (Nun va Goldoon, 1996,
Mohsen Makhmalbaf).

A garota Avaz de Tartarugas podem voar também seguiu carreira artistica.
Atualmente ela vive em Soleymanieh uma cidade do Curdistdo e foi contratada por uma TV
local para ser apresentadora de um programa infantil. Soran Ebrahim (Satellite) preferiu
seguir carreira atrds das cameras e quer ser um cineasta. Ghobadi o convidou para ser seu
assistente de dire¢ao em uma proxima produgao.

A seguir veremos quem s3ao esses “ndo” atores e como suas historias foram

construidas.

3.2 - Hibridismo em Close-up

O filme de Abbas Kiarostami é sobre o amor ao cinema ¢ seu poder de “enganar” e

manipular, que sdo representados pela figura de Hussein Sabzian.
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Para filmar Close-up, Abbas Kiarostami se inspirou em uma entrevista publicada no
jornal®®. Hussein Sabzian, um apaixonado por cinema, se fez passar pelo famoso diretor
Mohsen Makhmalbaf e enganou uma familia, na promessa de que esses seriam atores em
seu proximo filme, até que sua farsa foi descoberta e ele acabou preso. Kiarostami, que
comecaria a rodar outro filme, abandonou a ideia e no dia seguinte apos ler a noticia,

comecou a filmar a historia de Sabzian.

Lembro-me de que eu tinha lido um artigo no jornal de quinta-feira, uma
entrevista com alguém que tinha personificado um cineasta. Era uma
histéria muito curta — uma ou duas colunas. Mas fiquei profundamente
afetado por ela e fiquei muito curioso a respeito disso. Porque no final,
esse homem disse: “Eu sou como um pedago de carne no agougue”, quer
dizer, “Vocé™ me pendurou em um gancho e nio ha nada que eu possa
fazer” (KIAROSTAMI, 2009°°).

Kiarostami, que s6 conhecia esse lado da histéria, chamou seu produtor e foram
atras das pistas deixadas por Sabzian. O interesse de Kiarostami aumentava conforme ele se
aproximava da historia e de seus interlocutores.

O processo da elaboracgao textual de Close-up partiu da convivéncia do diretor com
as pessoas da familia Ahankhah e com o proprio Sabzian. O filme foi se desenrolando
conforme iam se desenvolvendo os acontecimentos. Segundo o diretor: “Iniciamos™ o
trabalho no filme antes mesmo de havermos elaborado uma ideia, antes de escrevermos
sequer um esboco de argumento. Filmdvamos de dia e de noite escreviamos”

(KIAROSTAML, 2004, p. 230).

3 Nos créditos do filme aparece uma prensa rotativa que supde-se ser semelhante aquela que imprimiu a
noticia sobre Sabzian. Em diversas fontes, Kiarostami diz ter lido a entrevista em um jornal local, mas isso
pode ser problema de tradugdo, pois a noticia foi publicada em uma revista. Aberto Elena (2005), em The
cinema of Abbas Kiarostami, afirma que essa matéria foi publicada na revista Soroush (p. 81). Em Le cinéma
iranien (1999) de Hormuz K¢y, o autor cita a matéria da revista e alguns trechos da entrevista que o jornalista
Hassam Farazmand realizou com Sabzian: “O ntimero 490 da revista Soroush anunciou, no outono de 1989,
um furo sob o titulo ‘A prisdo do falso Makhmalbaf™” (p. 141).

> A entrevista foi dada ao jornalista Farazmand, que havia ido & casa da familia enganada com a policia para
desmascarar Sabzian.

> Em entrevista concedida a Tarik Benbrahim para o documentario que faz parte dos extras do blu-ray de
Close-up, langado pela Criterion Collection.

*% Abbas Kiarostami e seu produtor Ali Reza Zarin.
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Em Close-up, através de recursos utilizados tanto no cinema documentario quanto
no ficcional, Kiarostami constroi um filme hibrido, que borra a fronteira entre

documentario e fic¢ao.

Criou-se o habito de distinguir um cinema documentario de um cinema de
ficcdo, de opo-los, de fixa-los em géneros determinados. Logo fica
evidente, para quem percorre essa sequéncia de lutas e de batalhas
chamada “histéria do cinema”, que essa distingdo ¢ frequentemente
contradita no sistema das obras, bem como na pratica dos cineastas — ia
dizer nos seus desejos (COMOLLI, 2008, p. 90).

Podemos analisar Close-up a partir de duas diferentes perspectivas, uma relacionada

ao documentario e outra a ficgao.

3.2.1 - Uma leitura ‘“documentalizante”

John Grierson, fundador da escola inglesa de documentério, foi o primeiro a usar a
expressdo “documentario” e a definiu como sendo o “tratamento criativo da atualidade”,

pois o documentario ndo € um registro puro e simples da realidade.

Por que Nanook do norte ¢ um documentario? [...] Porque o filme de

Flaherty nio ¢ apenas o registro do esquimé Nanook. E uma histéria
construida, de rija ossatura dramadtica, que pega o espectador pela mao e o
leva fabula adentro [...]. Essa estrutura narrativa é uma das caracteristicas
do documentario (SALLES, 2005, p. 63).

Ferndo Ramos define o documentédrio como sendo uma ‘“narrativa com imagens-
camera que estabelece assercdes sobre o mundo, na medida em que haja um espectador que
recebe essa narrativa como asserc¢ao sobre o mundo” (RAMOS, 2008, p. 22).

Sob essa perspectiva, ndo podemos negar que Sabzian ¢ um ser historico, nao ha
como desassocia-lo do mundo real. Sabzian realmente existiu. “O que n6és documentaristas

temos que lembrar o tempo todo ¢ que a pessoa filmada existe independente do filme”
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(SALLES, 2005, p. 70). Por isso, a preocupagdo com as questdes éticas’’ que envolvem a

representacao dos atores sociais.

Se a narrativa ficcional se utiliza basicamente de atores para encarnar
personagens, a narrativa documentaria prefere trabalhar os proprios
corpos que encarnam as personalidades no mundo, ou utiliza-se de
pessoas que experimentaram de modo préximo o universo mostrado
(RAMOS, 2008, p. 26).

Nesse filme sdo as proprias pessoas envolvidas que se representam, ¢ uma
identidade que flutua, sdo performers e a0 mesmo tempo atores. Sejam nas situagdes reais
ou nas reconstituigdes.

Nos documentérios também ha a encenacdo, a montagem, a narrativa dramadtica,
personagens, a reconstitui¢do e trabalha com a identificacdo do publico, caracteristicas que

costumamos associar ao cinema de ficgao.

Outro campo comum, entre ficcdes de documentarios, ¢ a utilizagdo de
personagens. Documentarios os utilizam, de modo intenso, para encarnar
as asser¢des sobre o mundo. Ja a fic¢do trabalha com personagens como
entes que levam adiante a acgdo ficcional, temperando-os com
verossimilhanga (determinados personagens abrem espaco para um leque
determinado de agdes verossimeis, sempre tendo no horizonte a abertura
indispensavel para reviravoltas e reconhecimentos da trama) (RAMOS,
2008, p. 26).

Na narrativa documentéria, a propria pessoa se constitui como personagem, mas ha
uma “heroicizacao” dessa figura. Quando o cineasta antecipa um antagonista, ja cria um
protagonista. No caso de Sabzian, seu antagonista ¢ tanto a sociedade, que fez dele um ser
excluido e marginalizado, quanto ele proprio, que se fez passar por outra pessoa e carrega
marcas de frustragdo e sonhos ndo realizados™.

O uso do close-up é uma estratégia, usada pelos dois tipos de cinema, que aproxima

o espectador do personagem, como veremos adiante, na p. 97.

> Sobre a discussdo das questdes éticas que envolvem a realizagio desse filme, consulte PINTO (2007).
*¥ Ver a relagdo entre ator e personagem no capitulo V.
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Flaherty constr6i uma narrativa draméatica, com suspense, tensao, micronarrativas,
identificacdo com o personagem, conflito e resolucdo. O que ele faz ¢ uma recriagdao da
realidade. “Nenhum filme se contenta em ser apenas registro. Possui também a ambigdo de
ser uma historia bem contada” (SALLES, 2005, p. 64).

A narrativa dramética tornou-se uma opg¢do para tratar os temas abordados pelo
documentario. O conflito ¢ um desses recursos: “O conflito ¢ o proprio motor que impele a
historia adiante; ele fornece movimento e energia a historia” (HOWARD, MABLEY, 1996,
p. 82). Em Close-up o conflito € instalado pelo proprio curso dos acontecimentos.

A encenacdo também nao ¢ exclusiva do cinema ficcional, no documentario
também ha encenacdo. Ramos afirma que: “Querer, portanto, estabelecer contradi¢ao entre
encenacao e narrativa documentéria ¢ desconhecer a histéria do documentéario” (RAMOS,
2008, p. 41).

Em Nanook do norte (Nanook of the North, 1922), por exemplo, Robert Flaherty
dirige os atores para que fagam o que ele quer. Sao as pessoas encenando a si mesmas.

Em Close-up, podemos ver a presenca de dois tipos de encenagdo: a encenagao-
locagdo, que ¢ “feita em locagdo, no local onde o sujeito-da-camera sustenta a tomada. O
diretor, ou o sujeito-da-camera, pede explicitamente ao sujeito filmado que encene”
(RAMOS, 2008, p. 42). Sabzian foi filmado no proprio ambiente, seja na prisdo, no tribunal
ou na casa da familia durante a reconstitui¢do e Kiarostami conduziu a encenacdo dos
participantes™ . H4 também a presenga do que Fernio Ramos chama de encenagio-atitude
(encen-a¢do): “Os comportamentos detonados pela presenga da cdmera sdo os proprios
comportamentos habituais e cotidianos, com alguma flexibilizacdo provocada, justamente,
pela presenca da cdmera e sua equipe” (Ibidem, p. 45). Essa performance gerada pela
camera ¢ estudada no capitulo IV.

A reconstituigdo também ¢ um procedimento que encontramos no cinema
documentario. Em Close-up, Kiarostami recria algumas situacdes que considera importante
para entendermos o personagem Sabzian. Ele procura por meio delas, nos contar a historia

completa.

> Ver capitulo IV.
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As cenas de recriagdo sdo: a do taxi, onde o jornalista assume o papel de narrador e
conta para o taxista (e para nds, o publico) sobre a historia de Sabzian; o encontro no
onibus; a conversa do Sr. Ahankhah com o amigo Mohseni, a chegada de
Sabzian/Makhmalbaf em uma cena que resume a relacdo dele com a familia, pois sabemos
por essa cena que ele dormia 14, se alimentava, ensaiava, saia com os filhos do casal, tinha
uma certa liberdade dentro da casa; a sua prisdo, quando os guardas o algemam; a busca do
jornalista por um gravador nas casas vizinhas e parte do julgamento.

Algumas cenas foram filmadas em estilo documental, sdo elas: a visita de
Kiarostami® & prisdo, a entrevista com a familia, o encontro dele com Sabzian na cadeia
para onde ele havia sido transferido, Kiarostami indo ao férum requerer autorizagao para a
filmagem e pedir para antecipar o julgamento, parte do julgamento e o encontro de Sabzian
com Makhmalbaf.

Sao cenas realizadas sob o risco do real, com os personagens na sua propria situagao
e nas quais Kiarostami assume nao ter muito controle, apesar da presenca da sua figura e da
camera serem determinantes para algumas decisdes tomadas em rela¢do a Sabzian.

Segundo Comolli, filmes documentarios sdo feitos sob esse risco, que nao estd
presente somente durante a filmagem, mas ele funda o fazer documentario, pois “o
imperativo do ‘como filmar’, central no trabalho do cineasta, coloca-se como a mais
violenta necessidade: ndo mais como fazer o filme, mas como fazer para que haja filme”
(COMOLLI, 2008, p. 169).

Quando Kiarostami ¢ filmado nas locagdes, durante a fase que marcaria a pré-
producdo do filme, ele também estd sob esse risco, tanto do filme nao acontecer quanto

diante da imprevisibilidade dos acontecimentos.

E a trilha do documentario que serpenteia de Alemanha, ano zero
(Roberto Rossellini) a Pour la suite du monde (Pierre Perrault), de Pouco
a pouco (Jean Rouch) e E a vida continua (Abbas Kiarostami). Os filmes
documentarios ndo sdo apenas ‘“‘abertos para o mundo”: eles sdo
atravessados, furados, transportados pelo mundo. Eles se entregam aquilo
que ¢ mais forte, que os ultrapassa e, concomitantemente, os funda
(COMOLLI, 2008, p. 170).

% Ver sobre a performance de Kiarostami em Close-up na p. 227.
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Na sua visita ao rapaz na cadeia. A camera atras dos vidros registra o encontro dos
dois. Kiarostami lhe pergunta se ha algo que ele possa fazer pelo rapaz e Sabzian lhe

responde que: “Poderia fazer um filme sobre o meu sofrimento”.

O encontro que tive na cadeia, que faz parte do filme, é real. Montamos
uma camera atras da janela da cela, e eu entrei e falei com ele. E por isso
que o som ndo ¢ muito bom. Nos ndo poderiamos controlar tudo. E esse
foi 0 comego do filme. Eu ndo sabia o caminho que o filme tomaria. Eu s6
fui passo a passo (KIAROSTAMI, 2009°', tradugdo minha).

“Por mais poderosa que seja, toda mise-en-scene esbarra no limite do acaso. A
inscri¢do verdadeira ¢ a prova de modéstia do cineasta” (Comolli, 2008, p. 111), que deixa
0 acaso ser impresso na pelicula e ndo se prende somente ao roteiro, a cena estava aberta ao
acaso, Sabzian poderia falar que ndo queria participar de nenhum filme e se a resposta fosse
essa, nunca veriamos essa cena, pois Close-up ndo existiria (creio eu). Mas essa falta de
controle, que Kiarostami diz nao ter tido, pode nao ser tanta falta assim. Esse ¢ um tipo de
pergunta que ja induz a uma resposta. O que um diretor de cinema poderia fazer por ele a
ndo ser um filme? Ainda mais sabendo do amor pelo cinema que Sabzian demonstrou ter.
Essa resposta da a impressdo de que Sabzian estava pedindo para realizarem um filme sobre
ele, quando essa ja era a intencao do cineasta.

Como vimos anteriormente, a familia Ahankhah ndo queria participar do filme, pois
ndo queriam ser vistos como aqueles que foram ludibriados pelo falso Makhmalbaf. Foi a
necessidade de terem a imagem registrada através do cinema que contribuiu para que
aceitassem a facanha. Entdo, durante a entrevista realizada por Kiarostami, a familia
pretendia passar a melhor imagem possivel. E a criacdo da auto-mise-en-scéne® . Essa cena
ndo seguiu um roteiro e eram os atores-personagens falando de suas proprias vidas,
realizando atuacdes simples.

Mesmo nas cenas de recriagdo, quando Kiarostami pede para os envolvidos
reencenarem o que acabaram de viver, ele trabalha com a improvisagdao € ndo com um

roteiro. Algumas cenas sdo bem marcadas, mas os didlogos sdo improvisados. Kiarostami

5! Entrevista com Abbas Kiarostami, realizada em 2009, para os extras da versdo em blu-ray de Close-up, pela
Criterion Collection.
62 Ver sobre a auto-mise-en-scéne p. 160.
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diz ndo ter tido muito controle sobre a atuagao desses atores ¢ nem sobre o texto, embora
ele tenha escrito algumas linhas gerais para os atores seguirem, ele afirma que ndo
conseguiu usa-las.

Close-Up foi um filme que eu poderia dizer que eu realmente néo fiz. Ndo
era meu. Porque, se a definicdo do diretor € quem controla tudo,
felizmente ou infelizmente, eu ndo tinha nenhum controle sobre esse filme
desde o inicio. Os elementos ndo estavam dentro do meu controle, nos
bastidores ou na frente da camera (KIAROSTAMI, 2009%).

O trabalho de improvisacdo que ele realiza com os atores propicia a aproximagao do
real, mas um real que ¢ filtrado pelos atores, pois eles ndo estdo vivenciando aquela
situacdo, mas sim, reproduzindo-a. E cada um com sua propria visao do fato. Esse nao
controle na relagdo com o outro, de acordo com Comolli, ¢ um procedimento especifico e
que funda o fazer documentario e vai ao encontro da mise-en-scéne do diretor (COMOLLI,
2008).

Os atores e diretores vivem a “intensidade da tomada”, com sua imprevisibilidade e
improviso. De acordo com Ferndao Ramos, “a tomada da imagem documentéria define-se
pela presenca de um sujeito sustentando uma camera/gravador na circunstancia de mundo”
(RAMOS, 2008, p. 82). E esse “sujeito-da-cdmera ndo ¢ somente um corpo fisico que
segura a camera”, mas também a “subjetividade que ¢ fundada pelo espectador na tomada,
subjetividade ela mesma definida ao abrir-se como ancora, ainda na tomada, pela fruigao
espectatorial” (Ibidem, p.83). Diretores como Rossellini, Kiarostami e Rouch trabalham
abertos para essa intensidade da tomada e seus filmes escapam do discurso sobre fronteiras,
ainda de acordo com Ramos.

Nao podemos negar que hd o encontro desse ator com o diretor € com ele mesmo,

durante as filmagens.

O exemplo do “encontro filmado™ permite definir a inscrigdo verdadeira
como verdade da inscrigdo de um momento em um movimento (aquele da
fita do filme): o realismo nasce com o sincronismo, que ndo ¢
primativamente aquele do som com a imagem, mas aquele da agdo com o
seu registro. Uma maquina ¢ um corpo (pelo menos) compartilhando uma

5 Entrevista com Abbas Kiarostami, realizada em 2009, para os extras da versdo em blu-ray de Close-up, pela
Criterion Collection.
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duracdo, que ¢é feita da interagdo deles. Esse compartilhamento ¢é real (e
ndo virtual). Ele retira sua “verdade” da propria passagem do tempo, do
uso compartilhado do tempo, provocado pela maquina e, ao mesmo
tempo, registrado por ela: marcas desse uso no corpo filmado
(COMOLLI, 2008, p. 338).

No momento da filmagem ha de um lado a méaquina (camera) e de outro o ator ¢ ¢
feito um registro, um documento desse encontro®. E o indice da imagem, que foi impressa

na pelicula.
3.2.2 - Uma leitura ““ficcionalizante”

Em relagdo a histéria representada por Abbas Kiarostami em Close-up, podemos
aborda-la sob a 6tica do comportamento restaurado de Richard Schechner. O quadro abaixo
descreve o percurso que o drama social de Sabzian percorre até se transformar na

performance filmica (cultural).

Passado Subuntrvo

',,,."' Indicativo \ H_,.-"'H coma 3¢ \

PESS0AS — DRAMA SOCIAL — HISTORIA —* FILME
EEAIS NAVISAO DE KIAROSTAMI

Sabzian Sabzian se faz Criagio
passar por de um filme
Famiha Ahankhah Idaklmalbaf
Kiarostanm
Jomalista

Makhmalbaf

1. Fu —3» 3 events —» 4. nd0evento — Jb. ndo evento restaurado

Figura 13 - O comportamento restaurado em Close-up

% Ver sobre o encontro filmado no capitulo IV
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A recriacdao da histéria de Sabzian (1) se baseia tanto em um evento original ou
“drama social” (3) quanto em um nao evento (5a), pois da mesma forma que esse ocorrido
realmente existiu, sua releitura passou por diversos filtros até chegar a performance filmica
Close-up, segundo essa teoria o filme ¢ visto como um “ndo evento” restaurado (5b). Close-
up ¢ a visdo de Kiarostami sobre o caso de Sabzian. A escolha das cenas que entrariam no
filme, o posicionamento da camera, tudo diz respeito ao olhar do diretor. A montagem das
imagens e do som, por exemplo, tiveram papel significante na narrativa do filme.

O proprio Kiarostami fala a respeito das diversas interpretagdes sobre os fatos: “Eu
tentei permanecer fiel a realidade das cenas, tanto quanto possivel, considerando que cada
um deles tinha uma interpretacao diferente. Sabzian contou uma versao da historia, a
familia Ahankhah outra e, muitas vezes, suas versdes nao coincidiam” (KIAROSTAMI,
2009%).

E um trabalho dialético, pois a versdo contada por Sabzian e aquela contada pela
familia, se contrapdem a mise-en-scéne do diretor, resultando em uma sintese dessa relagao.
Isso reforga a teoria de que esse filme ndo poderia ter partido somente de um evento real

(3), mas sim de um “ndo evento” (5a).

Na medida em que se propde a estabelecer asser¢des sobre o mundo
historico, o documentario estara lidando diretamente com a reconstitui¢ao
¢ a interpretagdo de um fato que, no passado, teve a intensidade de
presente. A reconstitui¢do, ou interpretacdo, podera ser valorada positiva
ou negativamente. A no¢ao de verdade, muitas vezes, se aproxima de algo
que definimos como interpretagdo (RAMOS, 2008, p. 32, grifo do autor).

A montagem ¢ um dos elementos que compde a narrativa documentaria.
“Montagem paralela, raccords de movimento e espago, planos de pontos de vista sdo
elementos presentes na narrativa documentaria, muitas vezes organizando a constitui¢dao da
tomada” (RAMOS, 2008, p. 86). S6 que a montagem no documentario ndo visa a
continuidade, uma vez que ela é obtida pela historia. “[...] as situagdes estdo relacionadas

no tempo ¢ no espago em virtude ndo da montagem, mas de suas ligagdes reais, historicas.

% Entrevista com Abbas Kiarostami, realizada em 2009, para os extras da versdo em blu-ray de Close-up,
pela Criterion Collection.
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A montagem no documentdrio com frequéncia procura demonstrar essas ligagdes”
(NICHOLS, 2008, p. 56). O documentario cresce com o desenvolvimento da personagem e
sua historia.

Mas em Close-up encontramos outro tipo de montagem, que ¢ a da manipulagdo.
Mesmo nas cenas percebidas como documentais, nos enganamos, pois a falta de controle
que Kiarostami assume ter nas filmagens, ele compensa na montagem. Essa possibilidade
do risco do real ¢ o que d4 a forma documental do filme, mas o diretor converte esses

“ganhos de real” em ficgao.

O diretor manipula a vontade a imagem da tomada na articulagdo dos
planos (montagem), criando uma trama com cronologia e causalidade
propria, fazendo valer, numa espécie de retorno paradoxal, a
personalidade que os personagens deixaram configurar na improvisagao
da tomada (RAMOS, 2008, p. 313-314).

Na cena do tribunal, a principio, teriam trés cameras: uma mais aberta no juiz, uma

em close-up em Sabzian e uma em plano geral para mostrar a relagdo entre o réu € o juiz.

Na realidade era um modo de afirmar que naquela sala existiam dois
dispositivos: o dispositivo da Lei, que mostra o tribunal e descreve o
processo em termos juridicos; e o dispositivo da arte, que se aproxima do
ser humano para coloca-lo em primeiro plano, para vé-lo em
profundidade, compreender-lhe as motivagdes, adivinhar seu sofrimento
(KIAROSTAMI, 2004, p. 231).

,

E como se uma camera apontasse para o macro enquanto que a outra captaria as
micropercepcoes. Deleuze retoma os conceitos de Bergson sobre imagem-movimento e
seus subtipos e os aplica as imagens cinematograficas: imagem-percep¢ao, imagem focada
na subjetividade de algum ponto de vista; imagem-afeccdo, imagens centradas na
afetividade e imagem-a¢ao, onde se estabelece uma ordem de acdo e reagdo (DELEUZE,
1985).

A partir destas categorias, podemos intuir que na filmagem da cena do tribunal, ¢
como se esta camera em close-up pudesse entrar nos poros do ator e captar suas emogaes,

por meio dela nos aproximamos de Sabzian e de seu sofrimento. E o que Deleuze chama de
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imagem-afecgdo. E a figuragdo da qualidade ou da poténcia. Neste caso, o plano fechado
em close-up, nos mostra se a qualidade do ator muda ou se ele continua preso em seus
pensamentos, sem a¢do, sem devir. Diferente da cAmera que ficaria apontada para o juiz
que captaria a percepcdo que Sabzian e nds possuiamos do julgamento, a imagem-
percepcdo; enquanto que a camera aberta nos mostraria a relagdo entre os diversos
personagens, que configura a imagem-agao.

Como houve problemas técnicos com as cameras, a audiéncia foi filmada com uma
s6 e em plano aberto. Depois que foi dada a sentenca e o juiz se retirou da sala, Kiarostami
recriou o julgamento a sua maneira. A cAmera ficou apontada para Sabzian e o diretor lhe
fazia as perguntas como se fosse o juiz. Um julgamento que duraria normalmente uma hora
durou nove horas. O resultado que vemos no filme, em relacdo a interagdo entre réu e juiz,
foi truque de montagem. Kiarostami, durante a edi¢cdo, colocava a resposta de Sabzian as
suas proprias perguntas e intercalava com enquadramentos da reagdo do juiz e algumas
perguntas levantadas pelo mesmo.

Na cena em que Makhmalbaf encontra Sabzian h4 duas interferéncias do diretor. A
primeira delas ¢ que Sabzian havia deixado a prisdo um dia antes e a segunda foi a

eliminagdo do 4udio.

Quando Sabzian ainda estava na prisao, decidimos que Makhmalbaf iria 1a
e criaria uma cena em que eles iriam ver um ao outro de repente, sem
acordo prévio. Makhmalbaf nao poderia naquele dia, entdo eu perguntei
para Sabzian se ele poderia permanecer mais um dia na prisdo. Ele disse
que ia ficar, mas quando Makhmalbaf chegou em sua motocicleta, ele ndo
apareceu. Finalmente, eu gritei: “Corta!”, e perguntamos: “Onde esta o Sr.
Sabzian? Por que ele ndo sai?”. Eles disseram: “Nos o soltamos na noite
passada. Ele disse: 'Eu ndo vou ficar por mais tempo. Eu ndo sou mais um
prisioneiro, por isso ¢ contra a lei me manterem aqui’” (KIAROSTAMI,
2009%).

Em prol do filme, queriam que Sabzian permanecesse mais um dia na prisdo. Para a

sorte do diretor, o rapaz apareceu, mas vindo pela rua e ndo saindo pelos portdes da cadeia.

% Entrevista com Abbas Kiarostami, realizada em 2009, para os extras da versdo em blu-ray de Close-up,
pela Criterion Collection.
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Sabzian ndo sabia que estava sendo filmado, pois a camera estava escondida no
carro de Kiarostami € o microfone permaneceu em poder de Makhmalbaf. Quando os dois
saem de motocicleta travam um dialogo, mas Kiarostami cortou o dudio dos dois e simulou
um problema técnico, mas na verdade ¢ que o didlogo travado ndo teria importancia para a
narrativa do filme. Kiarostami (2009) acredita que a conversa que eles estavam tendo iria
acabar com a emocao do filme.

O caso da supressdao do som em Close-up gerou muita discussao, pois em diversas
entrevistas Kiarostami deu uma versao diferente para o contetido do didlogo e os motivos
dessa estratégia (PINTO, 2007).

Para Ramos (2008), quando esse tipo de procedimento ndo vem acompanhado de
uma dimensao reflexiva, eles sdo vistos negativamente, pois o espectador ndo sabe que esta
sendo manipulado. O espectador ndo tem a consciéncia de que aquilo que ele estad vendo ¢
uma intervencdo do diretor. Por mais que ougamos a voz de Kiarostami fazendo as
perguntas, nao podemos imaginar que aquilo nao faz parte do interrogatorio, pois da forma
como foi montado nos da a impressdo de ser um plano e contra-plano comum ao cinema. O

filme nao se volta para ele mesmo para explicitar seus mecanismos de construcdo do “real”.
p p p ¢

As cenas do processo eram igualmente em estilo documentario, porém
algumas coisas foram alteradas porque eu queria permanecer o mais fiel
possivel ao tema. Havia certas ideias proprias de Sabzian, porém
inconscientes e que era preciso fazer emergir pelos didlogos. Em alguns
casos, para ater-se a verdade ¢ necessario trair a realidade
(KIAROSTAMLI, 2004, p. 230).

O que Kiarostami busca ¢ a verdade do cinema, e ndo a verdade no cinema. Ele
pretende que a historia seja verossimil para o espectador, ndo importando se ele traia ou
dissimule a realidade. “Ele nos ensina ironicamente que aquilo que nos pressiona hoje ¢ e
nao ¢ mais absolutamente uma ‘nova inscri¢do da realidade’, mas antes uma realidade da
inscrigdo (Close-up, Através das oliveiras)” (COMOLLI, 2008, p. 170).

Esse procedimento tem a ver com seu estilo indireto de direcdo, como veremos no
proximo capitulo. Onde ele busca elementos externos a diegese do filme para provocar um

sentimento em um “ndo” ator e intercala, na montagem, com uma cena que tenha a ver com
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o filme. Sempre buscando uma coeréncia interna, por mais que ela ndo tenha a ver com a
verdade do acontecimento.

A busca dessa verdade interna a propria obra ndo ¢ exclusividade do cinema de
Kiarostami. Muitos cineastas trabalham em cima dessa légica. Nanook do norte foi
considerado o primeiro documentario ¢ nele ja percebemos varios tipos de manipulagao,
como a encenacdao, a montagem, o heroi. “O préprio Flaherty ndo tinha pretensdo de
verdade. ‘As vezes vocé tem que mentir’, disse ele. ‘Temos, muitas vezes, que distorcer
uma coisa para capturar seu verdadeiro espirito’” (CALDER-MARSHALL, ROTHA,
WRIGHT, 1963, p. 97, tradu¢ao minha).

O cinema de Jean Rouch também procura a verdade filmica e ndo da vida em si e
por si. Esse cinema foi chamado de cinema verité ou cinema verdade, por George Sadoul,
que usou esse termo como uma homenagem ao kino-pravda de Dziga Vertov. Mas “o
proprio Sadoul reconhece que a ligagdo conceitual e terminoldgica entre Vertov e o novo
documentario deveria ser entre Kino-glaz (cine-olho) e cinema verite” (RAMOS, 2008, p.
275). “O objetivo de Vertov era mergulhar o cinema no estimulante abismo da vida real,
uma construcao do real incitado pela camara” (STOLLER, 1992, p. 102, traducdo minha).

E a realidade filmica e ndo o registro exato dos fatos tais como aconteceram na vida
real. Por isso Schechner, vé a performance filmica, mesmo os filmes etnograficos, como
um “nao evento” restaurado. Todo filme é uma constru¢ao, uma recriacao da realidade. Em
entrevista, Kiarostami fala que esse filme inaugurou um novo modo de dire¢do para ele:
“Ninguém sabia que as mentiras trocadas entre os dois seriam a semente para um filme. [...]
Ele me mostrou como chegar a uma historia ficticia através de fatos reais” (KIAROSTAMI,
2009°%7).

Costumam associar o cinema verdade de Rouch ao cinema direto, mas eles sao

diferentes:

O documentarista do cinema direto aponta sua camera para uma situacao
de tensdo e espera esperangosamente por uma crise; a versao de Rouch do
cinema verdade tenta antecipar uma. Os artistas do cinema direto aspiram

%7 Entrevista com Abbas Kiarostami, realizada em 2009, para os extras da versio em blu-ray de Close-up,
pela Criterion Collection.
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a invisibilidade; no cinema verdade de Rouch os artistas eram
frequentemente participantes declarados. No cinema direto artistas
desempenham o papel de espectador ndo envolvido; no cinema verdade os
artistas adotam a provocacdo (BARNOUW, 1993, p. 255, tradugdo
minha).

A camera do cinema verdade nido é observativa, como a do cinema direto, ela €
provocadora. No cinema de Rouch os atores olham para a cdmera, denunciam sua presenga,
ela se torna também agente®. E o que Rouch chamou de camera-transe. Para ele a cAmera
tem que ficar na mao do cineasta, diferente desses diretores iranianos que possuem um

A 69
operador de camera” .

E isso o que Jean Rouch entendia ao falar em “cinema verdade”.
Exatamente como Perrault comegara com reportagens-investigagoes,
Rouch havia principiado com filmes etnograficos. A evolugdo de ambos
seria mal entendida se nos contentassemos em atingir um real bruto; que a
camera age sobre as situagdes, e que as personagens reagem a presenca da
camera, isso sempre todos souberam, e ndo perturbava Flaherty [...]
(DELEUZE, 2009 p. 183).

Nesses filmes, feitos sem roteiro ¢ a base de improvisacdo dos “ndo” atores, a
montagem exercia um papel primordial, pois na moviola que se encontravam as solugdes
para os problemas apresentados pela insuficiéncia ou excesso de informacdes e para
conferir uma continuidade aos filmes. Em prol da mise-en-sceéne do diretor, “[...] a arte
pode se satisfazer com o acaso, a mise-en-scene se abre para o contingente e transforma-se
em algo entre a fic¢do e o documentario” (SZTUTMAN, 2004, p. 52). Apresentam os
fragmentos da realidade na tela, mas sdo elaborados a partir da montagem.

Jean-Louis Comolli chama esse tipo de filme, que trabalha com a mistura de fic¢do
e documentario de “cine-monstro”: “Passar de um género ao outro, tecer na mesma trama o
fio do documentario e da ficgdo” (COMOLLI, 2008, p. 95). Um cinema que satisfaz o
desejo do espectador, que ¢ tido por ele como “criancas diante dos sortilégios” (Ibidem, p.

93) e ¢é predisposto ao jogo dos contrarios. Para ele, o espectador ¢ insaciavel e estavel

58 Ver sobre agéncia da cAmera na p. 160.

% 0 operador de camera de Tartarugas podem voar e Salve o cinema foi Shahriar Amir Assadi, que também
ja trabalhou com Abbas Kiarostami em O vento nos levara. Em Close-up o operador foi Ali Reza Mirzaei e
em O espelho, Farzad Jadat.
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(“monstro infantil que sonha em cada espectador”) (Ibidem, p. 93) e para satisfazé-lo “seria
preciso que cada coisa se transformasse no seu contrario” (Ibidem, p. 94). E o autor
concorda que Close-up consegue caminhar por essa trilha, onde a ficcdo se transforma em
realidade, “o realismo em fantastico, o verdadeiro em falso, o dentro em fora, a frente em
verso, momento a momento” (Ibidem, p. 94).

Ele ainda completa: “Esses filmes tém um prazer igualmente malicioso em brincar
com o desejo — ele mesmo ludico — do espectador, em brincar de perdé-lo em um labirinto
de engodos e efeitos contraditérios — perdé-lo para melhor conquistd-lo” (COMOLLI,
2008, p. 94).

Assim ¢ Close-up, sua fronteira indefinida, sua constru¢do, seus opostos ¢ engodos

fazem essa obra tao particular.

3.3 - A encenacio em Salve o cinema

Trago para essa discussdo o documentario Jogo de cena (2007), de Eduardo
Coutinho e o filme neorrealista Bellissima (1951), de Luchino Visconti. Sendo o primeiro
um documentario e outro uma fic¢do e situo Salve o cinema (1995), de Mohsen
Makhmalbaf, entre os dois.

Salve o Cinema foi realizado como uma homenagem ao centendrio do cinema.
Mohsen Makhmalbaf anunciou um teste de atores no jornal, com o proposito inicial de
realizar um filme sobre a época em que ele feriu um policial do x4, no periodo pré-
revolucionario, e acabou preso. Mas essa ideia tomou outra forma e ele resolveu fazer um
filme sobre o proprio teste.

No dia da filmagem, uma multidao formou-se na porta do estidio Baghe Ferdowsi
onde o teste havia sido marcado. Uma fila, com aproximadamente cinco mil pessoas,
alcangava quarteirdes. Diversas cdmeras seguiam essa fila, que parecia ndo ter fim. As
pessoas que estavam ali a espera, com suas melhores roupas, seus melhores propositos e,
principalmente, com a for¢a de vontade, ja estavam participando do filme (sendo filmadas).

A partir das primeiras falas do filme, pronunciadas pelo proprio Makhmalbaf, temos

ideia de que trata o teste:
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Esse ano € o centenario do cinema. Por isso estamos fazendo esse filme
sobre pessoas que querem se tornar atores de cinema. N&s ja comegamos a
filmar. Alguns serdo escolhidos para atuar. Vocés vieram por causa do
anuncio no jornal. Mas vocés sdo muitos. Entdo, por favor, fiquem em
ordem para que meus assistentes possam lhes entregar os formularios. Nos
vamos selecionar cerca de cem pessoas e alguns terdo papéis principais no
filme. Vocés sdo ambos, o objeto e os atores desse filme. Entdo eu
gostaria de dar boas-vindas a vocés em seu proprio filme (SALVE O
CINEMA, 1995).

Bellissima também se concentra em um teste de atores para um filme. Maddalena
Cecconi, interpretada pela grande atriz do neorrealismo Anna Magnani, faz diversos
sacrificios para que sua filha seja escolhida como protagonista do filme que ird despontar a
grande estrela mirim da década. Ela abandona suas tarefas didrias, sua vida, para viver em
funcdo deste teste. Ela abre mdo também do pouco dinheiro que a familia dispde para
preparar a pequena Maria, com aulas de interpretag@o e fotos. Mas a menina ndo demonstra

nenhum talento para se tornar estrela de cinema.
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Figura 15 - Screenshots do filme Salve o cinema (Mohsen Makhmalbaf, 1995)

A primeira cena de Bellissima mostra um locutor de raddio, acompanhado por uma

orquestra, anunciando um teste nos estiidios da Cinecitta. E logo depois, acompanhamos a
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aglomeragdo que se forma no estidio. As pessoas na fila, a abertura dos portdes e o corre-
corre da multidao.

Em clima de teste, temos também o filme de Coutinho, Jogo de cena. Logo no
inicio do filme h4d um plano de um anuncio no jornal que convoca mulheres, acima de
dezoito anos e com uma histéria para contar, para participarem de um teste para um
documentario. Para Jogo de cena, Coutinho entrevistou mais de 80 mulheres e em Salve o
cinema, dos cinco mil aspirantes, somente 100 pessoas foram selecionadas para realizar o
teste-filme, mas menos da metade aparece na montagem final.

Entdo temos um teste ficticio em Bellissima, ja Salve o cinema aborda um teste que
¢ o proprio filme, além do teste de Coutinho, que na verdade, nao ¢ um teste.

Os trés filmes se passam em estiidio-locagdo’’, com a diferenca de que em Jogo de
cena o estudio foi montado em um teatro, com a entrevistada sentada em uma cadeira, de
costas para uma plateia (vazia) composta por assentos vermelhos.

Em Salve o cinema, também, os equipamentos, os trilhos do travelling, a equipe de
filmagem, tudo faz parte da narrativa.

Nossa visao ¢ de 360° nesse ambiente que é o proprio bastidor. Todos os

equipamentos sdo mostrados, assim como quem esta por tras deles.
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Figura 16 - Screenshots dos bastidores de Salve o cinema

A presenca desses equipamentos nos trés filmes refor¢a a ideia de reflexividade,

pois os trés se voltam ao proprio cinema e seus mecanismos de construcao para discuti-los.

" Em Bellissima, as loca¢des variam entre estudio, rua, casa de Maddalena Cecconi, estudio fotografico, sala
de montagem etc.
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Alguns temas especificos sdo abordados por esses filmes, como o estrelato, a encenagdo e a

verdade.

3.3.1 - O estrelato

Em Salve o cinema, mesmo as pessoas que conseguiram entrar e foram selecionadas
pensavam que estavam realizando um teste, mas, na verdade, ja estavam participando de
um filme, um teste-filme. Sao pessoas comuns que na maioria das vezes nunca tiveram
contato a priori com o cinema ou com o teatro e muitas delas, nenhuma experiéncia em
interpretagao.

A audigdo ¢ feita com um grupo de cada vez. O diretor “testa” diversos tipos de
pessoas, atores profissionais ou ndo, homens, mulheres e criangas. Sdo as proprias pessoas
(performers) tendo que encarar uma situacdo proposta pelo diretor. Algumas se sobressaem
mais, outras menos.

Em uma das passagens do filme ha uma discussdo sobre o paradoxo entre ser um
ator e ser um ser humano. Como se nio fosse possivel ser os dois a0 mesmo tempo. Como
se o ator fosse somente um ideal a ser atingido e ndo uma pessoa de carne € 0sso.

Salve o cinema se aproxima do filme italiano Bellissima, na medida em que os dois
filmes contestam a questdo do estrelato.

Segundo Brunetta, o filme Bellissima registra o momento de mudan¢a no cinema
italiano, onde a industria cinematografica passa a explorar essas estrelas que nasceram por
acidente, que comecaram no cinema representando sua propria vida, mas tornaram-se
“porta-estandartes de todo o cinema” (BRUNETTA, 2009, p. 145, traducao minha).

Da mesma forma que com o neorrealismo nasceram os ‘“ndo” atores no cinema
italiano, com ele também nasceram as estrelas que comegaram desconhecidas, mas
acabaram conquistando o mundo, como Gina Lollobrigida, Sofia Loren e a propria Anna
Magnani. “O star system voltou em agdo e tentou assimilar as ligdes aprendidas com o
neorrealismo. Cineastas acreditavam encontrar € recrutar novos rostos em toda parte: nas
lojas e empresas, concursos de beleza, cafés e restaurantes e até mesmo nas ruas

(BRUNETTA, 2009, p. 146).
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O filme foi feito como uma critica ao estrelato e ao cinema como uma industria das
ilusdes. Outro filme italiano que faz isso € La signora senza camelie (1953) de
Michelangelo Antonioni. Nele, a jovem Clara Manni, interpretada por Lucia Bosé concede
favores as figuras importantes da industria cinematografica até subir na carreira, mas acaba

fracassando em seu primeiro grande papel.

3.3.2 - A encenacio

Salve o cinema nos langa outra questdo. Além de debater sobre o que ¢ ser ator, ele
também questiona a encenagdo. Assim como Jogo de cena.

Quando nos referimos a Salve o cinema, temos duas camadas de “encenacdo”
(atuacdo), na primeira delas temos um performer, que atravessa uma experiéncia, o teste.
Eles criam também uma auto-mise-en-sceéne, pois estdo mostrando um aspecto de suas
vidas e procuram que esse seja o melhor possivel para que sejam aprovados no teste.

J4 a segunda camada se refere a esse mesmo performer respondendo a estimulos
impostos pelo diretor e tentando representar, seja um choro, uma risada, uma musica, uma
danga, atirando-se no chao, fingindo-se de morto... S3o0 situagdes que o diretor propde a
esses performers, que se sao, portanto, dirigidos pelo cineasta. Nessa tentativa de atuar, eles
deixam de ser performers e se tornam atores desse filme, ndo sdo mais autores, passam a
seguir uma direcao.

Salve o cinema ndo tem roteiro, tudo acontece na hora da filmagem, de acordo com
o que o diretor pede para eles representarem, essa primeira atuagao pode ser lida como uma
“ndo-atuacdo” ou até mesmo “atuacdo simples”, mas depois eles partem para a “atuacio
complexa”, pois por mais que ndo tenha uma matriz, eles mimetizam uma agdo que ¢
imposta pelo diretor. Sao atores-performers.

Bellissima tem o roteiro assinado por Cesara Zavattini, embora conte também com a
improvisagdo, principalmente de Anna Magnani, que ¢ famosa por improvisar a partir de
suas personagens. Nesse filme, todos os atores exercem uma “atua¢do complexa”.

Jogo de cena trabalha também em dois niveis, um da entrevista-depoimento, onde

Coutinho permite que as performers exprimam experiéncias pessoais, geralmente
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dramaticas e um outro nivel, onde essas experi€éncias viram um roteiro para as atrizes
profissionais interpretarem. Ao que parece, as atrizes também assistiram a videos com a
performance das mulheres que elas iriam representar, pois procuram mimetizar também
suas expressdes corporais.

Em Jogo de cena, também temos dois tipos de encenagdo. No primeiro, aquela
exercida pelos performers (as mulheres comuns), que falam sobre suas proprias vidas. Elas
realizam uma “ndo-atuagdo”, pois ndo seguem um texto, em alguns momentos essa ‘“ndo-
atuacdo” se torna uma ‘“atuacdo simples”, pois a camera, como sabemos, ¢ um agente
provocador, entdo suas performances sdo construidas para essa camera-espectador. Ha
também a auto-mise-en-scene, pois elas se reinventam. Uma delas, por exemplo, volta e
pede para Coutinho deixa-la cantar uma musica para ndo parecer tdo tragica, por causa de
seu depoimento. Mesmo assim, elas representam a si mesmas € ndo outro personagem. A
outra camada de representacdo estd na funcdo das atrizes profissionais. Andréa Beltrdo,
Fernanda Torres, Marilia Péra, Marly Sheila, Lana Guelero, partem de uma matriz, da
experiéncia vivida pelos seus duplos (por essas mulheres comuns), para interpretd-las. Elas
exercem assim uma “atua¢ao complexa”, pois além de ser atuagdo (seguir um modelo, uma
matriz), ndo representam a si proprias.

Coutinho lida com essas representagdes, intercalando o depoimento da mulher e de
seu duplo, a atriz, nos confundindo sobre quem seria o “autor” dessa histéria de vida
contada.

Esse filme ¢é interessante para nos nesta analise dos atores, pois nos mostra
exatamente a diferenga entre um ator profissional € um “nao” ator.

Um ator que segue um método proprio de decorar as falas, para interpretar um
personagem ou usa técnicas para chorar ou ndo chorar diante do sofrimento do outro. E
outro que faz de sua prépria vida sua performance.

As atrizes demonstram suas angustias e fragilidades diante da interpretagdo. E mais
facil representar um personagem ficticio do que um de carne e osso. Essas mulheres que
cedem seus depoimentos, além de se tornarem performers, tornam-se também personagens
para um ator representar.

Em uma fala de Fernanda Torres, ela exprime essa dificuldade:
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A diferenca € que, com o personagem ficticio, se vocé atinge um nivel
mediocre, vocé pode até ficar ali, nele, porque ele ¢ da sua medida. Com
um personagem real, a realidade um pouco esfrega na sua cara onde vocé
poderia estar ¢ vocé ndo chegou. Tem alguém acabado na sua frente
(JOGO DE CENA, 2007).

Quando Andréa Beltrao interpreta Gisele, ela ndo consegue se distanciar do
depoimento (ou se distancia a tal ponto que se torna uma espectadora desse sofrimento e ¢
atingida por ele) e acaba chorando. Quando ¢ interrompida pelo diretor, ela fala: “Eu nao
preparei choro nenhum porque eu nao queria chorar. Até porque eu queria imita-la, mas ¢
porque eu ndo aguento. [...] Eu teria que ensaiar muitas vezes num teatro pra conseguir

falar isso friamente...”. S3o as personagens-atrizes’' que choram, mas ndo querem chorar.

Figura 17 - Screenshots de Andréa Beltrdo e Gisele Alves em Jogo de cena (Eduardo Coutinho, 2007)

Marilia Péra levou consigo até cristal japonés, para usar caso Coutinho insistisse
para ela chorar. J4 as performers choram, pois se lembram de fatos marcantes de suas vidas
e mesmo assim, muitas delas tentam esconder esse choro. H4 uma frase interessante de
Marilia Péra que diz que quando o choro ¢ verdadeiro, a pessoa tenta esconder as lagrimas,
j& o ator procura evidencia-las. Parece uma obrigagdo o ator ter que chorar para o publico
poder se emocionar, mas nio ¢ bem assim. Ha diretores, como Marco Antonio Rodrigues
(com quem tive o prazer de trabalhar), que pedem para o ator nao demonstrar totalmente
sua emo¢ao, deixando isso para o publico, assim como ndo pode demonstrar totalmente seu
personagem. O espectador tem sempre que saber que o ator pode mais do que ele esta

representando.

1 . , .
! As atrizes de Jogo de cena também viram personagens.
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Diferente de quando Makhmalbaf, que estd lidando com “nao” atores, lhes pede
para chorarem em 30 segundos, sem ao menos terem uma base interna para isso € eles nao
conseguem, ou fingem, como veremos no capitulo IV. Mas isso faz parte dessa discussao
que o filme levanta sobre o representar (atuar), sobre a questdo do profissionalismo do ator
e do papel autoritario que o diretor interpreta.

Em uma cena de Bellissima, Cecconi esta diante de um espelho, coloca seus
brincos, olha fixamente para seu duplo, ajeita os cabelos e diz: “E o que ¢ representar? Se
agora eu acreditasse ser outra, se fingisse sé-lo... estaria representando”. “Essa cena captura
a esséncia da atuagdo no neorrealismo” (BRUNETTA, 2009, p. 145, tradu¢io minha). E o
fingir ser ouro, ndo deixando de ser “eu mesmo”.

O espelho, que estd sempre presente nessa andlise, seja em forma de objeto,
metafora, alegoria ou até conceito. O espelho ¢ um forte simbolo na obra de Makhmalbaf,
que sempre o relaciona a busca da verdade. Para o critico Ridgeon, Makhmalbaf vé sua
inspiracao no sufismo e cita um poema de Rumi, que o cineasta usa quando se refere a essa
questao: “A verdade ¢ um espelho que cai das maos de Deus e se despedaca. Cada um pega
um pedacgo e acredita que aquela peca contém a verdade total, apesar de que a verdade ¢
propagada sobre cada fragmento” (RIDGEON, 2000, p. 14, tradu¢do minha). O espelho
quebrado para Makhmalbaf ¢ a possibilidade de enquadrar diversos angulos dessa realidade

que € Unica.

Meus principios da mente e da visdo sdo baseados na relatividade da
realidade. Isso significa que eu estou me apropriando de realidades que
Deus criou. Isso quer dizer que eu ndo tomo minha propria mente por
base, uma vez que acredito que nds somos tdo pequenos comparados a
realidade. Eu tento, todo o tempo mudar meus angulos, entdo eu posso ter
diferentes visdes da realidade. Eu nunca fecho a porta para os varios
aspectos da realidade (MAKHMALBAF, 1376 apud RIDGEON, 2000,
p. 17, tradu¢do minha).

> MAKHMALBAF, M. Goftagu ba Mohsen Makhmalbaf: tekkeh-i az an ayenech-ye shekasteh. In:
KHOSRAVI, A. (Ed.). Conversation with Mohsen Makhmalbaf: a picce of the broken mirror: Salam
Cinema, chand goftagu. Tehran: Nashrani, 1997 (1376, persa). O calendario persa se difere do nosso ¢ os
artigos e livros publicados em farsi o seguem. A data de 1376, refere-se a 1997, no nosso calendario.
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Essa analise do absoluto e do relativo, ele transporta para seus filmes, inclusive para
Salve o cinema.

A relatividade ¢ representada pelos espelhos, pela encenacdo desses atores-
performers (que remete a um duplo ator-personagem) e pelas diversas cAmeras presentes no
estudio-locagdo, que captam diferentes angulos da “realidade” que ¢ o teste.

Makhmalbaf lida, no préprio estadio-locagdo com as alegorias que representam
poder, identificagdo e representacdo, que caracterizam o cinema. O espelho ¢ um objeto
fisico no filme, que surge aqui como metafora do proprio cinema na visdo de Makhmalbaf.

Ha trés simbolos no filme: 1) a mesa, a qual ¢ um simbolo de autoridade
na nossa cultura. 2) o espelho, que simboliza o cinema refletindo a
realidade do outro lado; esse espelho ¢ colocado de frente para a pessoa.
3) o circulo desenhado no chdo no qual pedimos para as pessoas
permanecerem, que simboliza a limitagdo. Quando eles estdo dentro do
circulo, a mesa pode controld-los (MAKHMALBAF, 2006, p. 69,
tradu¢do minha).
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Figura 18 - Os espelhos em Salve o cinema (Salam cinema, Mohsen Makhmalbaf, 1995)

O espelho estd sempre ao lado do diretor e de frente para os atores. O espectador
pode vé-lo em diversos momentos do filme e sempre ha, refletida em sua superficie, a
imagem dos atores. Onde esses performers podem ver seu duplo, os personagens que
criaram para si durante suas apresentacdes.

Em entrevista para Donmez-Colin, Makhmalbaf fala sobre esses diversos angulos:

Um dos grandes problemas de nossa cultura ¢ que ela ¢ extremista. Cada
um pensa que a verdade tem que ter apenas um angulo. Sempre se
esquece de que o angulo pode ser mudado de acordo com a posi¢do da
pessoa. Para mim, o principal ingrediente da democracia é que vocé pode
aceitar que a verdade tem muitos angulos diferentes. Se vocé ndo aceitar
isso, ndo ha debate. [...] E uma questio de apontar todos esses angulos
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diferentes — a performance visual da esséncia da democracia (DONMEZ-
COLIN, 2006, p. 72, tradugdo minha).

Esse absolutismo ¢ criticado por Makhmalbaf através da mesa, do circulo e de sua
propria figura autoritaria, que atua no filme”.

Nos outros dois filmes também ha a presen¢a do diretor. Em Bellissima, Alessandro
Blasetti faz o papel de um diretor despético, é um ator representando um personagem. Em
Jogo de cena, Coutinho aparece ora entrevistando as mulheres, ora atuando, pois ele faz
para as atrizes, em alguns momentos, as perguntas que havia feito para seu duplo
anteriormente.

Salve o cinema e Jogo de cena sdo mais contundentes em discutir a verdade ¢ a
representacdo, enquanto Bellissima se preocupa mesmo com a questdo do estrelato.
Makhmalbaf e Eduardo Coutinho escolheram a forma documental para abordar esse tema,
que por si s6 € polémica. E foi justamente por terem escolhido essa forma que puderam
discutir essa questdo. Quando Coutinho opta por essa mistura de atuacio e ndo-atuagdo, seu
filme oscila do documentario a ficgdo, assim como faz Makhmalbaf.

Ha nos dois filmes, além da encenacdo, a escolha da montagem. Por isso resultam
em um “ndo-evento” restaurado (5b), assim como resultou Close-up. Em Salve o cinema,
além do processo de montagem, onde foram escolhidas as melhores cenas e as melhores
personagens, ha a fachada que Makhmalbaf criou para si e seu processo de provocar uma

interpretacao.

3 Abordo sua atuagio no Capitulo V, p. 228.
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Indicativo Subjuntivo

Evento real Performance filmica

Interpretacio provocada

Teste de atores Fachada de diretor
Montagem
3 5a
5b
Filme

Figura 19 - O comportamento restaurado em Salve o cinema (Salam cinema, Mohsen Makhmalbaf, 1995)

O teste de atores ¢ um evento real (3), enquanto a interpretagdo provocada por
Makhmalbaf, a fachada de diretor que ele cria para si e a montagem que realiza, onde
escolhe as melhores cenas, os melhores dngulos, fazem parte do universo subjetivo (5a),

atribuem a esse filme sua parcela “ficcionalizante”.

3.4 - Tartarugas podem voar e seus tracos de real

Embora Tartarugas podem voar seja um filme de ficcdo podemos encontrar trago da
vida cotidiana em sua construgao.

O que motivou Ghobadi a realizar Tartarugas podem voar foi mais uma
necessidade do que uma inspiracdo. Em entrevista para o diretor Mamad Haghighat,

Bahman conta porque decidiu fazer o filme:

Eu realmente nao planejei fazé-lo. Eu queria fazer um filme urbano sobre
o meu passado, mas quando eu fui a Bagda para o lancamento de Exilio
no Iragque duas semanas ap6s a guerra entre os EUA e o Iraque, eu vi
tantos horrores sobre como as pessoas viviam, especialmente as criangas,
que tinham sido, como em todas as guerras, as primeiras vitimas, e
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ninguém parecia se preocupar! Eu estava particularmente oprimido pelo
caso de uma crianga que tinha sido mutilada. Eu queria fazer um filme
contra a guerra. Entdo eu fui 14 e vivi entre as criangas para ser capaz de
me sentir proximo a elas. Entdo eu tentei reconstruir o que eles estavam
passando (GHOBADI, s/d a, tradugdo minha).

Tartarugas podem voar foi baseado tanto na vida dos curdos que Ghobadi
encontrou no caminho, durante sua pesquisa, como em sua propria experiéncia pessoal,
uma vez que o proprio diretor tenha vivido nesse mesmo campo de refugiados em um
periodo da sua infancia.

O Curdistdo ¢ uma nacdo que tem idioma e religido comuns, mas que foi dividida
entre Turquia, Iraque, Siria e Ird, ao final da I Guerra Mundial, apds o Tratado de Sévres.

O povo curdo ¢ excluido de posicao de poder e influéncia nesses paises e lutam, via
criacdo de partidos politicos, pela independéncia da nag¢do. Enquanto isso, a maioria se
sujeita a viver em campos de refugiados. Os curdos da Turquia sdo os que vivem em pior
situacdo, em virtude dos movimentos separatistas, das greves e das manifestagdes, o povo

curdo ¢ massacrado em segredo:

A situagdo no Curdistdo turco é muito pior do que no Ira ou Iraque. Ird e
Iraque tinham tropas estrangeiras, inglesas e brasileiras na mao quando o
genocidio dos curdos estava ocorrendo. Na Turquia, ndo existem essas
tropas. H4 um pouco de vazamento de noticias das atrocidades. Elas
acontecem em segredo e continuam marcadas [..]. Ndo ha
reconhecimento do povo curdo como seres humanos na Turquia. Sao
abatidos vagamente, sem nome ¢ sem registro. Ndo ha crimes contra a
humanidade, porque ndo ha visibilidade (GHOBADI, 2005c, tradugdo
minha).

E uma nagéo que esta sendo sufocada, onde as pessoas convivem diariamente com o
clima da guerra, onde a 4gua ¢ envenenada, os campos sdo minados e ndo ha perspectiva de
vida. O Curdistdo saiu recentemente de uma guerra que durou mais de dez anos e que
deixou muitas criangas oOrfas e mutiladas pelas minas terrestres. “E isso vem acontecendo
ha muito tempo e ¢ tdo comum, que de certa forma tornou-se uma identidade cultural, ou
um rito de passagem” (GHOBADI, 2000b, tradu¢do minha). Esses conflitos geram um

ambiente instavel e as criancas ndo t€ém outra opcao a ndo ser sobreviver diante de tantas

132



adversidades “por isso nao ha infancia” (Ibidem). Ghobadi fala de seu desconforto diante
dessa situagdo: “E tdo dificil para mim, é quase embaragoso vir aqui com roupas bonitas,
quando eu trabalhei com pessoas que nunca viram uma banana ou uma laranja ou um aviao.
E uma realidade” (Ibidem).

Durante a guerra do Iraque o povo curdo também foi diretamente atingido, pois
grande parte de seu territdrio se encontra no Iraque e vive sob esse governo.

Ghobadi, para realizar o filme, se baseia na guerra, na vivéncia em um campo de
refugiados, na histéria de vida das pessoas, na amizade que surge no meio das adversidades
e nas minas que estdo espalhadas pelo pais ¢ se tornam meio de sobrevivéncia tanto de

adultos quanto de criangas. Em entrevista para Ron Wilkinson, Bahman afirma:

E real que as criangas curdas escavam minas e as vendem. O comprador é
parte de uma grande empresa que revende as minas de volta ao governo.
O governo entdo as reenterra no chdo, como necessarias para futuros

r

conflitos. O ciclo é intermindvel. As criancas sdo mortas, as minas sio
cavadas, elas sdo reenterradas e mais criangas sao mortas em escava-las
de volta. Essa ¢ a tragédia da regido (GHOBADI, 2005c¢, tradu¢ao minha).

Para a criagdo do filme, o diretor se baseou também na estrutura liminar surgida
nessa regi5074. Os curdos vivem as margens da sociedade, seja ela iraniana, turca, siria ou
iraquiana. Em cada regido ou vilarejo ha uma maneira diferente de sobrevivéncia, com sua
propria logica interna, criando-se assim, uma “estrutura” dentro da “estrutura”.

Os habitantes do campo de refugiados estdo unidos por um sentimento de
communitas, no¢do formulada por Martin Buber e desenvolvida por Victor Turner.
“Essencialmente communitas é a relagdo entre individuos concretos, histéricos e
idiossincraticos. Esses individuos ndo sdao segmentados em papéis e status, mas
confrontam-se uns com os outros a maneira de Martin Buber ‘Eu e Tu’” (TURNER, 1974,
p. 131-132).

Em O processo ritual, Victor Turner distingue trés tipos de communitas, uma que
surge espontaneamente na sociedade; a communitas normativa, onde ha necessidade de

controle social entre os membros do grupo para poderem atingir objetivos e, por ultimo, a

™ O filme se passa no Curdistio iraquiano, na fronteira com a Turquia.
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communitas ideologica, que “pode ser aplicada em uma variedade de sociedades utopicas”

(TURNER, 1974, p. 132).

Desse modo, a communitas surge espontaneamente motivada por valores,
crengas ou ideais coletivos, configurando-se numa “antiestrutura”. Sendo
que na defini¢do de Turner a “antiestrutura” ndo configura auséncia de
estrutura, mas um modelo alternativo e espontaneo de organizacdo social
que emerge momentaneamente nos intersticios da sociedade (SILVA,
2005, p. 39).

As communitas surgem em momentos liminares, na suspensao de papéis cotidianos
que os individuos costumam desempenhar na sociedade, as margens da estrutura social. As
criancas do filme, tanto as personagens quanto os atores, vivem a margem da sociedade, na
“antiestrutura”, formando assim uma estrutura social propria. As criancas, que
normalmente ndo trabalham em paises mais desenvolvidos, nessas regides mais pobres t€ém
que lutar pelo seu sustento, vivendo dos destrocos da guerra. Uma nova estrutura foi
formada por causa da guerra e dos conflitos que sempre estiveram presentes na regiao.
Essas pessoas foram unidas por uma communitas normativa. Ghobadi representa isso no
filme a partir do grupo de criangas que ¢ liderado por Satellite. Ele coordena os meninos e
vende os restos dos armamentos no mercado negro.

A partir da historia de vida das pessoas locais e dos atores que o diretor criou o
enredo do filme e personagens’”. Dessa forma, o caminho que origina Tartarugas podem
voar tem duas procedéncias, uma baseada em um evento histérico (3), isso quer dizer que
foi baseado na guerra, nos destrocos, nos meios de sobrevivéncia etc.; outra que parte de
um “ndo evento” (5a), que compreende o enredo e os personagens criados pelo diretor,
gerando assim um “ndo-evento restaurado” (5b), pois esses dramas sociais sdo vistos pelos
olhos do diretor que seleciona o que pretende mostrar ou omitir em seu filme.

O quadro abaixo foi criado para entender esse trajeto em Tartarugas podem voar:

7 Ver sobre a relagdo dos atores com os personagens no capitulo V.
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DEAMAS S0CIAIS —— PERSONAGENS — ENREDO

(Guerra l
_ Apgrin Histéna crnada
Minas para o filme
Hengov
Vivéncia em um l
campo de refugiados Riga
Montagem
Desafios cohdianos Satellite l
Anmnzade Pashow
_ _ FILME
Sentmento de commmmitas Shitkooh
Performance
Expenéncia pessoal do diretor filmica
3. eventos 5. ndo evento 5b. ndo evento
restaurado

Figura 20 - O comportamento restaurado em Tartarugas podem voar

Ghobadi, em entrevista a Erin Torneo, fala sobre a construcdo de seu filme:
“Embora este filme seja ficcional, e eu tenho uma grande imaginacao, a historia ¢ o que
realmente acontece com os curdos. Talvez isso ndo aconteceu a essas criangas, mas isso ja
aconteceu na vida de outras pessoas. E por isso que ¢ ficgdo, mas em estilo documentario”
(GHOBADI, 2000b, tradu¢ao minha).

Percebemos que na construgdo desse filme Ghobadi usa todos os elementos cruciais
da narrativa ficcional, a quarta parede (esconde a enunciagdo), imagens transparentes (que
se escondem enquanto imagem, a montagem segue os padrdes classicos), heroicizacdo dos
personagens, flashback, estrutura narrativa dramdtica classica, seguindo os padroes
aristotélicos com come¢o meio e fim etc.

Apesar de Tartarugas podem voar ser um filme de fic¢do, o estilo de filmagem que

Ghobadi adota se encaixa em algumas premissas do que ¢ considerado filme etnografico’® e

76 O que caracteriza um filme etnografico ¢ que ele ¢ feito por um antropélogo, a partir de pesquisa de campo
e com problematica antropologica.
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dialoga, em alguns aspectos, com o cinema desenvolvido pelo antropdlogo-cineasta Jean
Rouch, a etnoficgao.

Hé uma grande afinidade entre as duas correntes, por um lado o realismo do cinema
iraniano e por outro e etnofic¢do de Rouch, pois sdo ficgdes em estilo documental.

Segundo Henley (2010, p. 259), os documentarios fazem uma “afirmagdo sobre o
real” usando uma linguagem prépria do cinema de ficgdo. Enquanto Rouch faz o contrario:
realiza seus filmes de ficcdo como se fossem documentarios, sem roteiros € com a minima
direcao.

Seus filmes Eu, um negro (Moi, un noir, 1958), Jaguar (1957-1967), La pyramide
humaine (1959), Petit a petit (1971), por exemplo, usam “ndo” atores e 0s personagens sao
proximos daqueles desempenhado pelos atores na vida cotidiana. Esses “ndo” atores dos
filmes de Rouch eram pessoas que se tornaram proximas do diretor, com quem ele
trabalhara diversas vezes e que conhecia bem: “Suas proprias vidas, na realidade, eram ou
muito semelhantes ou de alguma forma relacionadas com as vidas dos personagens que
Rouch pedia-lhes para interpretar em seus filmes” (HENLEY, 2010, p. 260, traducao
minha).

Na introdugdo do filme Eu, um negro, a voz over de Jean Rouch anuncia:

Todos os dias, jovens parecidos com os personagens deste filme chegam
as cidades da Africa. Eles abandonaram a escola ou a familia para tentar
entrar no mundo moderno. [...] Durante seis meses, segui um grupo de
jovens imigrantes nigerianos em Treichville, um bairro de Abidjan.
Propus fazermos um filme em que eles representariam a si mesmos e que
eles teriam direito de fazer tudo e a dizer tudo. Foi assim que
improvisamos este filme (EU, UM NEGRO, 1958).

Esses “ndo” atores brincam de ser outras pessoas: “brincar ¢ caracteristica de uma
espécie cuja vida social envolve a construgdo e interpretacdo compartilhada da realidade”
(BICHARA, 1999, p. 57). A partir da brincadeira, o ser humano constréi e interpreta a
realidade.

“Ao fazer de conta a crianca a0 mesmo tempo vive e constrdéi uma realidade e a
compartilha com seus companheiros” (BICHARA, 1999, p. 57). Entdo o brincante cria uma

realidade propria, baseada na realidade empirica (vista através dos olhos dessa crianca ou

136



adulto). Aspectos sociais e culturais influenciam as brincadeiras e ¢ por meio desses jogos
que as criangas ou os adultos mimetizam as relagcdes vivenciadas no seu universo social.

A pedagoga Zilma de Moraes Oliveira (1992, p. 58), via pesquisa em creche,
observou que a crianga, através da brincadeira ludica do faz de conta, pode reviver
situacdes que lhe causam excitacdo, alegria, medo, tristeza, raiva e ansiedade. Assim, ela
pode expressar e trabalhar as emogdes dificeis de suportar (como um quadro operatério ou
uma injecdao) e o distanciamento, que a brincadeira propde, permite que ela trabalhe as
emocdes que sentiu.

As criangas de Ghobadi, através da atuagdo (brincadeira) tém a possibilidade de
reviver essas situagdes traumaticas, como a guerra, a deficiéncia fisica e a luta cotidiana.
Assim como os atores-personagens de Rouch, que lidam com as situagdes que a
colonizagdo provocou no pais.

Toda brincadeira tem regras, “ndo existe brinquedo sem regras” (VYGOTSKY,
1991, p. 108). Mesmo que as essas regras sejam um padrao de comportamento que se
estabelece diante de um brinquedo. Por exemplo, se a crianca se imagina como mae, ela
segue as regras comportamentais que esse papel requer, cuidar da boneca, trocar etc. Assim
podemos intuir que esses ‘“ndo” atores, também seguem regras, tanto aquelas
estabelecidadas pelo diretor, quanto as regras que regem determinado comportamento.

Para Winnicott, ¢ no brincar que a crianga ou o adulto pode ser criativo e assim usar
sua personalidade integral e ¢ sendo criativo que o individuo descobre o seu eu
(WINNICOTT, 1975). A partir da ficcionaliza¢do (brincadeira, o faz de conta) ¢ possivel
esbarrar na realidade, seja ela uma realidade interna (“o que eu sou” ou “o que eu gostaria
de ser”) ou uma realidade social (o personagem contruido se torna ‘espelho magico’ de toda
uma sociedade).

Nesse sentido, Tartarugas podem voar € a etnoficgdo rouchiana t€ém um processo
parecido, no filme de Rouch os atores interpretam personagens que representam toda uma
sociedade além deles mesmos.

A relagdo entre realidade e fic¢do deixa de ser uma questdo para Rouch, pois ele usa

a ficcdo para se aproximar do real e vice-versa.
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Para mim, como cineasta e etndgrafo, praticamente ndo ha fronteira entre
documentario e ficgdo. Cinema, arte do duplo, representa uma transigao
entre 0 mundo real e mundo do imaginario, enquanto a etnografia, o
estudo dos sistemas de pensamento de outros povos, envolve uma
permanente criss-crossing de um universo conceitual para outro, uma
forma de ginastica acrobatica, na qual perder o seu pé ¢ o menor dos
riscos (ROUCH, 1981 apud HENLEY, 2010, p. 255, tradugdo minha).

A principal diferenca entre essas duas cinematografias ¢ que o cinema iraniano nao
tem a preocupacao cientifica do realizador, muito pelo contrério, seu trabalho ¢ artistico,
portanto, eles ndo podem ser chamados de filmes etnograficos. E os personagens
construidos, embora possam se tornar, ndo foram construidos para serem objeto de estudo
etnoldgico. Mas essa aproximacao vale a pena ser feita, pois em certos momentos o proprio
diretor compara seu trabalho ao de um etndgrafo (Behind the scenes do filme Tempo de
embebedar cavalos), por seguir de perto a vida dessas criangas, por ser afetado pelas suas
historias e assim criar filmes que procuram denunciar a forma que o povo curdo ¢ sujeitado
a viver.

Johannes Sjoberg (2008), também antropdlogo-cineasta, assim como Rouch, dividiu
alguns aspectos da pratica criativa de Rouch em cinco categorias: pesquisa etnografica
(trabalho de campo), antropologia compartilhada, trabalho reflexivo, improvisa¢do na
filmagem e na atuagdo. Sjoberg desenvolveu, assim, um método pelo qual ele realizou sua
propria pesquisa, que resultou na etnoficcdo Transfiction (2007), a partir do trabalho de
campo realizado com transexuais e travestis na cidade de Sao Paulo.

Alguns desses aspectos sdo possiveis de serem encontrados, ndo s6 em Tartarugas
podem voar, mas em todos os filmes estudados.

“Sendo antropologo social, Rouch usava métodos da pesquisa etnografica em seu
cinema: ele conduzia a observacdo participante durante um extenso periodo de pesquisa de
campo, filmando muitas vezes, sozinho” (SJOBERG, 2008, p. 232, tradugido minha). Ele se
tornava intimo de seus informantes e tinha acesso a vida didria dessas pessoas. A partir
desse contato que seus filmes surgiam. “A etnoficcdo de Rouch se desenvolvia em resposta
a performance dos protagonistas: ndo havia roteiro e a estrutura narrativa era baseada em
esbogos que Rouch geralmente havia combinado com seus protagonistas anteriormente”

(SJOBERG, 2008, p. 233, tradugio minha).
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E o que esses diretores iranianos também fazem antes de comegarem seus filmes.
Conhecem a vida de seus atores de perto. Como um etnografo que vai a campo para
conhecer seu objeto.

Esse trabalho se aproxima daquele desenvolvido pela antropologa Jeanne Favret-
Saada, que se deixa afetar pelos outros ao seu redor e seu trabalho se torna resultado desse

contato:

Aceitar ser afetado supoe, todavia, que se assuma o risco de ver seu
projeto de conhecimento se desfazer. Pois se o projeto de conhecimento
for onipresente, ndo acontece nada. Mas se acontece alguma coisa e se o
projeto de conhecimento nao se perde em meio a uma aventura, entdo uma
etnografia é possivel (FAVRET-SAADA, 2005, p. 160, tradu¢ao minha).

E a partir da referida troca que surgem os temas dos filmes, pois nas historias de
vida das pessoas eles encontram material para esses.

Uma caracteristica marcante desse cinema iraniano ¢ que muitos desses filmes ndo
tém roteiro pronto, antes de comegar as filmagens ou a pesquisa, a ndo ser premissas, que
servem de guia para o diretor, mas a histéria € construida a partir do encontro do cineasta
com seu(s) sujeito(s). Os enredos de seus filmes sdo construidos a partir dessa convivéncia.

Para fazer Tartarugas podem voar, Bahman Ghobadi conviveu por trés meses com
essas criancas antes de decidir o que filmar. Ghobadi se baseou na vida delas e de muitas
outras que ndo aparecem na tela, mas existem. Como vimos, essa historia nao foi criada
enquanto Ghobadi estava sentado diante do computador de seu escritorio, mas sim a partir
do encontro com o outro e com ele mesmo. Ghobadi iniciou o trabalho com apenas trés
paginas, que tinham algumas dire¢des dos caminhos que ele deveria seguir, mas sem
nenhum roteiro. Ele ndo quis chegar ao set de filmagem com uma historia pronta. Ao
mesmo tempo em que ele realizava esses testes, conhecia a histéria das pessoas e decidia
sobre o que filmar e como montar o enredo do filme. Em uma conversa informal que tive
com Ghobadi em 2004, o diretor declarou que filmava de dia, enquanto conhecia essas
criangas e escrevia seu enredo a noite.

Outro aspecto que Tartarugas podem voar tem em comum com a etnoficcdo de

Rouch ¢ a “antropologia compartilhada”, esse termo foi criado pelo proprio Rouch. Ele

139



procurava o feedback desses atores-personagens, nao so6 durante as filmagens, mas também
ap6s o filme pronto. O enredo dos filmes de Jean Rouch, tanto os documentarios
etnograficos quanto os de ficcao (etnofic¢do) surgiram do contato dele em parceria com a
comunidade africana. “Os sujeitos participam ativamente na criagdo do filme sugerindo
suas proprias ideias” (SJOBERG, 2008, p. 232). Por meio da improvisagio os “ndo” atores
transmitem tracos de sua vida e de seu cotidiano aos personagens. A auséncia de dialogos
prontos (escritos) permite essa criagdo conjunta.

“A reflexividade no cinema de Rouch era resultado da antropologia compartilhada,
uma vez que transparecia aspectos de seu processo para o espectador e permitia criticas”
(SJOBERG, 2008, p. 233, tradugdo minha). O cinema reflexivo nesse sentido ¢ quando o
filme se volta para o proprio filme.

Mostrar os filmes, depois de prontos, para a comunidade representada também faz
parte do processo dos dois cineastas. Uma das diferengas ¢ que Rouch mostra o material
filmico antes dele estar totalmente pronto e acrescenta didlogos entre ele e os atores no

proprio filme em off sobre a construcao filmica e de seus personagens.

Para Rouch, ¢ somente o cinema enquanto veiculo democratico que
poderia (e podera) levar a cabo o projeto de uma “antropologia
compartilhada” (“anthropologie partagé”), partindo do pressuposto de
que os “filmados”, entdo objeto de pesquisa etnoldgica, ndo leem, mas
veem, podendo opinar sobre o produto realizado gragas as suas presencas
(SZTUTMAN, SCHULER, 1997, p. 28).

Rouch sempre participava de seus filmes via dialogo com seus interlocutores. Isso ja
ndo acontece nesse filme de Ghobadi. Em sua obra, a reflexividade vai aparecer somente
em Ninguém sabe dos gatos persas (2009), onde o filme comeca com os atores falando
sobre o proprio filme. Em Tartarugas podem voar ele esconde a enunciagao.

A improvisacao na etnoficcdo € central para a pesquisa etnografica uma vez que ela
intensifica a liberdade para dizer suas proprias historias da sua propria maneira (SJOBERG,

2008, tradu¢ao minha).

Mas o que veio a mente Rouch por essa ocasido foi geralmente ndo mais
de uma linha geral da historia. Em vez de escrever um roteiro detalhado,
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ele discutia sua ideia em termos gerais com seus protagonistas e
identificava uma série de cenas possiveis. Neste ponto, um grande esforgo
de investigagdo poderia ajudar a desenvolver a ideia, apesar de que Rouch
tinha uma tendéncia em omitir men¢do a isso, preferindo enfatizar a
espontaneidade com que as ideias de seu filme surgiram (HENLEY, 2010,
p. 259, traducdao minha).

O cinema de Rouch, assim como o referido cinema de arte iraniano, ¢ baseado na
improvisagdo dos atores e ndo em dialogos prontos’’. “Os protagonistas da etnoficdo de
Rouch representavam as cenas em frente as cdmeras, acompanhando temas induzidos pela
pesquisa etnografica e baseados nas experi€ncias ¢ no ambiente dos protagonistas”
(SJOBERG, 2008, p. 234, tradugio minha).

Outra similaridade entre os dois cinemas ¢ que muitas vezes, os “ndo” atores
acabam se tornando técnicos de seus filmes. O assistente de dire¢do de Ghobadi em
Tartarugas podem voar ¢ um dos atores de Tempo de embebedar cavalos, o garoto Ayoub.
Soran (que faz Satellite em Tartarugas podem voar) foi convidado por Bahman para ser seu
assistente em um proximo filme.

Muitas outras caracteristicas sdo similares a esses dois tipos de filmes: a
heroicizagdo de personagens, a identificagdo personagem/publico, sdo filmes realizados a
partir de mais de um fake, com repeticdes e encenagdo, ¢ usam diversas convengoes
dramaticas.

O flashback ¢ também um recurso usado por esses filmes. Em Eu, um negro,
Robinson estd a beira da lagoa e tem uma lembranga de sua infancia no Niger, que se
materializa em imagens. Durante seu didlogo-lembranca vemos cenas de criangas
brincando no rio e se jogando de uma pedra.

Em uma das cenas de Tartarugas podem voar Agrin tem um flashback da noite em
que fora violentada. As imagens irrompem na tela e descobrimos a verdadeira identidade da
crianca Riga.

Essas obras sdo construidas a partir de um enredo, que seguem as normas da

estrutura aristotélica, com comego, meio e fim. Rouch afirmou que todos os filmes,

7 A improvisagio dos dialogos dos “ndo” atores sera abordada no capitulo IV, p. 167.
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independente de seu género, precisam de um comeco, um meio € um fim, ndo
necessariamente nessa ordem.

Tartarugas podem voar mudou a vida das criancas que trabalharam nele. Apds o
filme, algumas tiveram a possibilidade de conhecer outras cidades, por causa dos festivais
de cinema aos quais elas foram convidadas a participar junto com Ghobadi, e ganharam
uma biblioteca, que o diretor fez questdao de construir.

Em entrevista concedida a Shahram Heidar, Ghobadi conta que com a ajuda
financeira de amigos e colegas, puderam mandar a crianca cega [Riga] para Bagda operar
os olhos. Forneceram também o seguro de satide para as criangas deficientes para que elas
pudessem receber uma pequena ajuda financeira para o resto de suas vidas (GHOBADI, s/d
b, traducao minha).

Bahman Ghobadi reconstruiu o cinema e conseguiu exibir o filme 14: “O elenco foi
durante a exibic¢do, até mesmo a crianga pequena [Abdol - Riga], que agora pode ver. Ele
foi capaz de ver o filme em que havia atuado enquanto ainda era cego. Eles deram tantos

beijos nas minhas bochechas, foram os maiores beijos que recebi em toda minha vida”

(GHOBADI, 2005a, tradugao minha).

3.5 - Estilhacos d’ O espelho

Para construir O espelho (1997), Jafar Panahi primeiro conheceu Mina, percebeu
tragos em sua personalidade e as caracteristicas que mais se destacavam em sua
individualidade, que o inspiraram na criagdo de uma personagem. Panahi havia conhecido
Mina desde a época em que sua irma Aida atuara em O baldo branco (1995).

O enredo do filme nao ¢é baseado em um fato da vida da atriz, mas essa personagem

foi construida a partir de caracteristicas pessoais da garota, como vimos anteriormente.
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Passado

Indieatrio Subjuntivo
Comportamento Twice-behaved behavior
restaurado

Mina ~—— Personagem ——» Enredo —— Filme

Sua personalidade \ /
5b. ndo evento

1. Eu —_— 5. ndo evento N restaurado

Figura 21 - O comportamento restaurado em O espelho (Jafar Panahi, 1997)

Mina e sua personalidade um tanto teimosa (1) inspiraram Panahi a criar a
personagem e o enredo (5a), o que resultou em um filme (5b), portanto, um “ndo evento”

restaurado.
3.5.1 - A transparéncia e a opacidade

O espelho pode ser divido em trés partes: a primeira ¢ quando sua imagem ¢
transparente, ele ¢ ficgdo e se esconde como tal, num segundo momento, ha uma quebra na
narrativa € a imagem se torna opaca, ele se mostra como filme, num terceiro momento, ele
tenta nos passar uma ilusdo de que ¢ um documentério.

O filme comega com a garota Mina, que ao sair da escola ndo encontra ninguém
para buscé-la e tenta achar, sozinha, o caminho de casa. Durante seu percurso, ela desafia o
transito cadtico de Teerd. Pequena, sozinha no meio dos carros que ndo respeitam nenhuma
lei de transito e onde praticamente nao ha semaforos ou faixa de pedestres, Mina tenta
achar o rumo de sua residéncia. Ela pega carona com um motoqueiro, entra em um taxi e
tenta seguir no Onibus que acredita ser o que a conduz para casa. Panahi nos leva, por meio

dela, para este universo onde a crianga geralmente ndo é compreendida pelos mais velhos e
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goza de uma coeréncia interna propria que, muitas vezes, entra em conflito com o mundo
dos adultos.

E na ilusdo de realidade que o espectador ¢ langado nos primeiros minutos do filme
O espelho, de Jafar Panahi. Nos assistimos ao filme como se estivéssemos atras de uma
janela. E o que Aumont chama de “realismo dos materiais de expressdo” (AUMONT et al.,
2009, p. 134). “Eu sei muito bem que estou na sala de cinema e que sou espectador... mas
mesmo assim esqueco disso para acreditar na representacdo, para nela injetar sua carga de
realidade, sua intensidade de experiéncia vivida” (COMOLLI, 2008, p. 83).

O cinema, por si s6, tem um carater de espelho. O espectador passa a ver o cinema
como uma janela aberta para a realidade, um espelho, onde se identifica e projeta suas
emocdes. “Imagens favorecem, mais do que o texto, a introspec¢do, a memoria e a
identificagcdo, uma mistura de pensamento € emocao” (NOVAES, 2008, p. 467).

A imagem transparente costuma ser vista como se fosse a propria coisa a qual ela
representa. Na imagem transparente, “ndo vemos a imagem, s6 vemos a propria coisa
representada, por transparéncia” (WOLFF, 2004, p. 38). Ao olharmos para uma imagem,
esquecemos de que se trata de uma representacdo, de algo virtual. Isto equivale tanto as

imagens fotograficas quanto ao cinema. De acordo com Comolli:

Cada filme funciona na denegacdo do pouco de realidade da
representacdo, no esquecimento das condi¢cdes materiais da projecao, no
apagamento das marcas, no circulo inscri¢do-apagamento-recorréncia, no
esquecimento e na memoria. Assim, cada filme coloca em jogo o nao-
consciente do espectador (2008, p. 97).

No cinema, “o irreal aparece como atualizado e apresenta-se aos nossos olhos com a
aparéncia de um acontecimento, € ndo como uma ilustracdo aceitdvel de algum processo
extraordinario que tivesse simplesmente sido inventado” (METZ, 2004, p. 18).

No cinema que busca a transparéncia da imagem, o narrador se oculta, quer apagar a
enunciagdo, nele a montagem ¢ feita de forma que ndo se perceba que ela existe. Os cortes
se tornam imperceptiveis, pois, por conven¢do, estamos acostumados com este tipo de
montagem e a camera se torna o olho do espectador. O filme se transforma em um

“espelho” onde a audiéncia se reconhece e para onde projeta suas emogdes.
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No inicio do filme, a amiga se despede de Mina, a camera focaliza a protagonista, a
garota no carro e novamente Mina acenando para a amiga. Como se as agdes estivessem
acontecendo naquele exato momento, sem corte e sem repetigao.

Diante da proje¢do de um filme, conseguimos nos esquecer por alguns instantes das
convengdes cinematograficas que regem uma obra, ¢ temos a impressdo dos
acontecimentos se desenvolverem assim como na realidade cotidiana. Como se a realidade

estivesse sendo captada por si mesma, através de um espelho ou de uma janela.

Mas essa ilus@o encerra uma trapaga essencial, pois a realidade existe num
espago continuo, com a tela nos apresentando efetivamente uma sucessao
de pequenos fragmentos chamados “planos”, cuja escolha, ordem e
duracdo constituem precisamente o que se chama “decupagem” do filme
(BAZIN, 2005, p. 89).

O espectador ndo percebe o corte, que se torna natural para ele, pois ja esta
condicionado a esse tipo de convengdo, a acreditar que um plano e contra-plano equivalem
a duas pessoas conversando. A montagem de um filme de narrativa cléssica ¢ feita de
acordo com essas convengdes que permitem que ela se torne transparente.

Essa impressdo de transparéncia da imagem esconde dentro de si toda a construg¢do
social que ela oculta. Por tras da cdmera que capta a imagem, ha a subjetividade do
fotografo que vai influenciar na selecdo do objeto ou sujeito fotografado, na escolha das
lentes, da sensibilidade do filme, no enquadramento, no background, na pose, no tempo de
exposicao e na abertura do diafragma, que vai controlar a quantidade de luz para imprimir o
material sensivel. Estas escolhas s3o determinadas histérica e culturalmente e vao
influenciar no resultado final de uma fotografia ou de um filme. Sem falar nos mecanismos

de captagao de dudio e na montagem.

Imagem, filmicas ou fotograficas, sdo signos que pretendem toda a
identidade com a coisa representada, como se ndo fossem signos. [ludem-
nos em sua aparéncia de naturalidade e transparéncia que esconde os
inimeros mecanismos de representagdo de que resultam (NOVAES, 2009,
p. 49).
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Esse poder da imagem de se esconder como tal, de ser transparente, ¢ o que permite
a ilusdo do cinema ser um espelho da realidade quando na verdade ele a reflete de maneira
“magica”, ele recria a partir do mundo real.

O uso de atores ndo profissionais, as filmagens em locacdes reais, os planos longos
empregados pelo cinema iraniano, fazem com que o espectador acredite (por um instante)
que o proprio acaso esteja se desenvolvendo diante de seus olhos e que os atores, e nao
personagens, estejam realmente vivendo aquela situago. E o realismo no cinema’®

Quando achamos que Mina estd enfim no caminho certo, ela ndo responde mais as
perguntas que lhe sdo feitas tanto pelo motorista quanto pelo cobrador do 6nibus onde ela
se encontra. At¢ que em um momento, ela olha para a camera (Figura 22) e ouvimos uma
voz masculina — a qual supomos ser do diretor — que diz para ela ndo olhar para a camera.
Esse olhar quebra a ilusdo do ‘espelho magico’. E neste momento que o espelho se
estilhaca. O espectador s6 vai ter consciéncia de que havia entrado em um jogo de
convencgodes a partir do momento em que Mina se mostra como atriz. Ela fala que ndo quer

mais atuar e arranca o gesso do brago.
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Figura 22 - A quebra do espelho

E como se o espelho magico das performances se quebrasse. O que esse espelho,
apos se estilhacar, produz ¢ o que John Dawsey denomina lampejos, quando o
extraordinario se volta para ele mesmo, produzindo “efeitos de estranhamento em relagdo
ndo apenas ao cotidiano, mas ao extraordinario também” (DAWSEY, 2009, p. 363).

Este processo nos remete ao que Brecht chama de distanciamento ou estranhamento

(Verfremdungseffekt). Ele propde que nao se esconda o palco, que as pessoas tenham

78 Como foi abordado no capitulo II.
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consciéncia de que estao assistindo a uma peca e este filme se aproxima dele na medida em

que nos mostra todo o processo de filmagem.

O famoso “efeito de estranhamento” buscado por Brecht combinava com
a preocupacao de Benjamin, no sentido de procurar “imagens dialéticas”,
nas quais o fluxo dos acontecimentos deveria ser subitamente
imobilizado, “congelado”, para que a consciéncia do observador pudesse
escapar a tirania da aparéncia de ‘“normalidade” e pudesse refletir
criticamente sobre o sentimento atual da realidade observada (KONDER,

1999, p. 74).

O estranhamento em Brecht ndo tem relagdo somente com o trabalho do ator em
cena, mas engloba todo o fenomeno teatral. Esse distanciamento permite que se vejam os
duplos, tanto do trabalho do ator quanto da performance em si, como “imitagio” do real. E

0 que acontece em relacdo ao filme O espelho.

Trata-se de um duplo deslocamento. Ha interessantes afinidades entre
Brecht e Turner. Em ambos as atengdes se voltam aos efeitos de
estranhamento que se produzem as margens. Ambos se interessam pelo
metateatro — ou, até mesmo, antiteatro — da vida cotidiana. Porém, em
relacdo a abordagem de Turner, a dramaturgia de Brecht ainda produz um
segundo deslocamento, as margens das margens, suscitando efeitos de
despertar em relagdo ao proprio metateatro. Nesse movimento, elementos
ndo-resolvidos da vida cotidiana produzem espanto. Seria o teatro um
“espelho magico”? Brecht procura mostrar inclusive como tais espelhos
sdo produzidos. Eles t€ém suas oficinas. E viram estilhacos (DAWSEY,
2009, p. 363).

Em O espelho, quando Panahi manda cortar, vemos a mudanc¢a de camera, pois a
imagem passa a ter outra tonalidade ¢ o angulo é outro (Figura 22). A camera que era fixa
passa a ter movimento. Ela ndo estd mais em um trip¢, mas sim na mao de quem a possui,
isso € percebido por causa de sua instabilidade e do enquadramento, que deixa algumas
pessoas fora de quadro e corta algumas partes do corpo.

O diretor se aproxima de Mina e tenta entender o que pode ter acontecido que a fez
desistir da filmagem, mas Mina est4 decidida a descer do O6nibus até que Panahi autoriza o

motorista a parar ¢ a garotinha senta na calcada. A cadmera volta para o 6nibus e neste
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momento, vemos toda a equipe de filmagem, os equipamentos e o diretor sentado ao lado

da camera (Figura 23).
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Figura 23 - Imagem opaca

A imagem, neste momento, deixa de ser transparente e se mostra como imagem,
como representacao da realidade. “O mais perigoso poder da imagem ¢ fazer crer que ela
ndo ¢ uma imagem, fazer-se esquecer como imagem. Antes da arte, olhdvamos para o icone
e acreditdvamos ser o proprio deus, diretamente sem representacdo” (WOLFF, 2004, p. 43).

Em oposicdo a caracteristica de transparéncia, presente nas imagens, Francis Wolff
tomou emprestado do filosofo e critico de arte franc€s Louis Marin, o conceito de imagem
opaca para designar as imagens que se mostram como tais. Ela se torna opaca, pois a
imagem “ao mesmo tempo em que mostra alguma coisa, mostra-se a si mesma” (WOLFF,
2004, p. 39).

A imagem como um signo, precisa ser interpretada, pois “[...] imagens tém uma
natureza paradoxal: por um lado, estdo eternamente ligadas a seu referente concreto, por
outro, sdo possiveis de inimeras ‘leituras’, dependendo de quem ¢ o receptor” (NOVAES,
2008, p. 456). E ¢ justamente com esta caracteristica da imagem que Panahi brinca em O
espelho. Ele mostra ao receptor que o que ele assiste ¢ uma construgdo social, um signo que

se apresentava para ele como se fosse uma realidade, livre de convengdes € manipulacdes.

Uma imagem nao fala por si. Ela precisa ser lida, entendida e interpretada,
pois a imagem ¢ um signo. Sendo assim ela pode agir tanto como icone,
quanto como indice. [...] dado que o processo fotografico implica numa
impressao luminosa da imagem na pelicula, esta imagem enquadra-se
também na categoria de indice [...] (XAVIER, 2005, p. 18).
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Podemos encontrar a opacidade também nas imagens no cinema revolucionario de
Eisenstein. Em sua montagem ele destréi a nogdao de decupagem classica e cria um cinema
baseado na “justaposi¢do de planos” e ndo no seu encadeamento. Sua montagem nao visa a
acdo, mas a significancia.

Em Eisenstein, “a teoria da montagem como conflito define-se justamente pela
combinacdo das representacdes para formar uma unidade complexa de natureza peculiar,
apontando para um sentido ndo contido nos componentes, mas no seu confronto”
(XAVIER, 2005, p.133). Eisenstein confronta uma imagem com a outra, formando assim
uma dialética (EISENSTEIN, 1990, p. 41). Uma imagem sozinha ndo diz nada, ela vai
assumir significado quando confrontada com outra imagem. Em OQutubro (Oktyabr, 1927),
em um plano, o General Kornilov estd em seu cavalo, no plano seguinte ha uma estatua de
Napoledo e no posterior, novamente o general. Ele faz uma confrontacdo de imagens e o

espectador cria a sintese disso.
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Figura 24 - Screenshots do filme Outubro (Oktyabr, Eisenstein, 1927)

“O cinema revolucionario, ao destruir a ideia de representagdo, ao se negar a
fornecer a imagem transparente, produz um conhecimento sobre ele mesmo, em primeiro
lugar, como condigdo para a producao de um conhecimento dirigido a uma realidade que
engloba o filme” (XAVIER, 2005, p. 158). A opacidade ¢ uma das marcas também no
cinema de Godard. Em Nouvelle Vague (1990), Godard opta pela constru¢cdo onde cada
cena fala por si, ndo ha um encadeamento de cenas que vai levar a um crescente. Cada cena
tem um nome e as personagens questionam o estado de espirito que uma agdo ou um
pensamento o leva a ter. Nao hd uma tensdo que visa um desfecho, mas uma tensdo que
visa o desenvolvimento. O espectador permanece em face da personagem, ele estuda a

personagem ¢ ndao ha uma identificagdo. Passa-se um bom tempo do filme sem saber
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inclusive seus nomes e que posi¢des elas ocupam. Os cortes sdo bruscos e héa presenca de
intertextualidade. O filme faz referéncias o tempo todo a filosofos e pensadores, como
Dostoiéwsky, Karl Marx, hd uma cena que se chama Ecce Homo, em referéncia a
Nietzsche. Sao muitas as caracteristicas do cinema de Godard que tornam a imagem opaca
e causam desconforto em vez de prazer a seu receptor. Seus filmes tiram o espectador da
passividade e o langam a condi¢do de sujeitos.

A quebra da narrativa em O espelho, desperta o espectador de seu éxtase e ele
percebe que o que assiste ¢ uma imagem. O espectador torna-se um observador e consegue
ver o cinema como linguagem. Todo seu processo de identificacdo que envolve suas
emocgdes e que poderia levar a catarse se rompe e ele passa a olhar com certa distancia para

as imagens que se tornaram opacas.

Num extremo, ha o feito janela, quando se favorece a relagdo intensa do

espectador com o mundo visado pela cAmera — este € construido, mas
guarda a aparéncia de uma existéncia autonoma. Num outro extremo,
temos operacdes que reforcam a consciéncia da imagem como um efeito
de superficie, tornam a tela opaca e chamam atencdo para o aparato
técnico e textual que viabiliza a representagdo (XAVIER, 2005, p. 9).

O efeito de real no qual o espectador estava submerso se rompe no instante em que
Mina olha para a camera e o diretor se refere a ela. O publico percebe que estava assistindo
a um filme como se estivesse em um espelho, como se fosse o proprio acontecimento sem
intermediagdes. A identificagdo cede lugar ao estranhamento, que por sua vez gera a
reflexdo.

Quando Mina olha para a camera, ¢ como se ela estivesse olhando para os olhos do
receptor, como se denunciasse que o flagrara espreitando sua vida. O espectador se
surpreende. Quebra-se a quarta parede. Ele sai da condi¢do de vouyer passivo e passa a
pensar no proprio cinema enquanto fabricador de significados e nas personagens como
atores que desempenham um papel. E como se a plateia compreendesse que a imagem é na
verdade um signo, que compde esta linguagem e que a narrativa de um filme se da por
convengdo e construgdo social. A imagem se faz opaca. O espelho ganha ranhuras e se

parte. A audiéncia acorda de seu €xtase.
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O cinema de arte iraniano visa a verossimilhanca e tem um comprometimento com
o real, caracteristica que fez esta cinematografia ser conhecida mundialmente. Jafar Panahi
brinca com essa heranca no momento em que ele estilhaga seu espelho. Em seu jogo de
duplos, o receptor deixa de se reconhecer na tela, pois hd uma quebra na identificagdo com
a personagem; a narrativa € interrompida e ele passa a questionar a propria obra e seus
mecanismos de construgao.

A partir da segunda metade do filme, apds a mudanca da cAmera e da revelacdo dos
bastidores, Mina ¢ filmada tentando chegar em sua casa, apds desistir de sua atuagdo. A
camera continua sempre de dentro do 6nibus e acompanha a aventura de Mina, de longe,
através dos vidros empoeirados do veiculo, como se houvesse uma pelicula entre nossos
olhos e o objeto do filme. Um novo jogo de espelhos se forma do filme dentro do filme. A
segunda parte vira espelho da primeira. Sdo os duplos do cinema onde atriz e personagem
se refletem, assim como o enredo. Mina esta novamente tentando chegar em sua casa.

Depois de acordarmos no nosso €xtase como espectador, somos iludidos mais uma
vez. Agora Panahi quer que pensemos que ele faz um documentério sobre Mina.

O espectador consegue acompanhar todos os bastidores da filmagem. “A
metalinguagem se insere neste contexto criando um elo de identificagdo com o espectador.
Operando o reconhecimento de recursos da linguagem, o espectador se coloca de forma
privilegiada como compartilhando uma espécie de segredo” (BARBOSA, 2000, p. 277).

O publico se torna cimplice do diretor. Acompanhamos todo o trajeto de Mina,
como se ela ndo soubesse. E como se compartilhassemos esse segredo com o diretor. Nesse
sentido o filme dialoga diretamente com o espectador: “€ como se a tela falasse diretamente
com a plateia, em uma explicitagdo do recurso da metalinguagem que insinua uma insolita
interatividade entre o cinema e o espectador” (ANDRADE, 1999, p. 36). Por mais que ele
esteja enganando o espectador novamente, como se aquilo ndo tivesse sido combinado, o
filme faz referéncia a ele mesmo.

A metalinguagem pode ser tanto sonora quanto imagética. Em O espelho, ela age

nos dois sentidos. O microfone da garota fica ligado, assim como hd um que capta o som de
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dentro do 6nibus onde se encontra toda a equipe de filmagem’. O diretor ndo hesita em dar

comandos para sua equipe, os quais podemos ouvir claramente.

Ficgdo declarada ou ndo, esse gesto ganha uma inegavel dimensdo
documentaria [...] tornada visivel e corporal, a presenga do cineasta em
“seu” filme opera a maneira de um circulo de autorreferéncia, de modo
que o filme e o corpo filmado nada podem além de se legitimar um ao
outro (COMOLLI, 2008, p. 283).

“O corpo filmado do cineasta impde uma prova a mais da esséncia documentaria do
filme, capaz de produzir um efeito de verdade sobre o qual ndo haveria mais o que discutir”
(COMOLLI, 2008, p. 285). Sua presencga ¢ uma maneira de tentar legitimar que aquilo que

80~ de que ele ndo interfere no objeto

estamos vendo ¢ um documentario “mosca a parede
filmado. Quando na verdade ndo é. Esse filme ¢ do comeco ao fim uma fic¢do, apesar de
ser construido usando elementos da narrativa documental, a partir de sua segunda metade.
E sob a ética ficcional que analisaremos, no capitulo IV - 4 performance dos “néo” atores,

a relacdo de Mina com as suas personagens.

” Em nenhuma filmagem ha microfones para captar o som da equipe, a ndo ser que tenha sido colocado com
algum objetivo. Kiarostami quer nos passar a mesma ilusdo na cena final de Close-up, durante o encontro de
Sabzian com Makhmalbaf, quando na verdade o didlogo entre o diretor e o técnico de som ou montador foi
criado em estudio.

% Termo usado para designar um aspecto conferido ao considerado cinema direto. Sobre esse conceito, ver
Nichols (2008), sobre o modo observativo, que visa um cinema onde a encenagdo ¢ sacrificada em nome da
espontaneidade da experiéncia vivida (p. 146-147). Em Ramos (2008) também ha uma descrigdo sobre esse
tipo de documentario.
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CAPITULO IV - ENTRE A TECNICA E A ESTETICA DOS DIRETORES

Mas vocés ndo repararam, nao?!

Nos saloes do sonho nunca ha espelhos...
Por qué&?

Sera porque somos tao nds mesmos

Que dispensamos o vao testemunho dos
reflexos?

Ou, entdo

— e aqui comega um arrepio —

Seremos acaso tao outros?

Tao outros mesmos que ndo suportariamos
a visdo daquilo,

Daquela coisa que nos estivesse olhando
fixamente do outro lado,

Se espelhos houvesse!

Ninguém pode saber... S6 o diria

Mas nada diz,

Por motivos que so6 ele conhece,

O misterioso Cenarista dos Sonhos!

(QUINTANA, 1990, p. 143).

4.1 - Técnicas de direcao

Os cineastas selecionados para essa pesquisa compartilham de técnicas de diregao
similares. Bahman Ghobadi e Jafar Panahi foram assistentes de Abbas Kiarostami, de quem
herdaram a metodologia de trabalho. Mohsen Makhmalbaf segue também alguns padrdes
exercidos por eles. Ghobadi ja atuou como ator no filme O quadro Negro (Takhté siah,
2000) de Samira Makhmalbaf e Mohsen participou do filme Close-up de Kiarostami.

E nesse momento que hi o encontro filmico, a experiéncia vivida entre os “no”
atores e o diretor, a cAmera e o restante da equipe. Em alguns instantes ha o controle
absoluto do diretor, em outros, o destino da cena ¢ langado a propria sorte. Grande parte do
elemento documental dos filmes esta nessa relacdo, mas vemos, no decorrer do capitulo,
que mesmo assim, os diretores sabem aonde querem chegar, ha sempre um objetivo e a
montagem tem um papel fundamental nesse processo.

A técnica dos referidos diretores se aproxima das teorias de Heidegger que quer

chegar a uma ideia de técnica que tem a ver com o desabrigar, trazer a luz algo que estava
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oculto. A partir desta perspectiva, conseguimos enxergar o trabalho desses diretores. Um
conjunto de técnicas usadas para criar condigdes para algo surgir, neste caso, as agdes €
emogdes. O ator se torna a matéria prima disponivel para o manejo técnico, sua alma € o
principal material de trabalho desses diretores e seus instrumentos ndo sdo cristalizados,
eles variam de acordo com cada ator, com cada filme e com cada diretor. “Um diz: técnica
¢ um meio para fins. Outro diz: a técnica ¢ um fazer do homem. As duas determinacdes da
técnica estdo correlacionadas. Pois estabelecer fins e para isso arranjar e empregar os meios
constitui um fazer humano” (HEIDEGGER, 1997, p. 43).

Como j& foi mencionado, o estilo de direcdo desses cineastas faz com que eles
prefiram trabalhar com atores que nao t€ém nenhuma pratica. Eles esperam que a pessoa
venha desprovida de qualquer técnica de atuacdo e que este ator esteja aberto para
responder aos estimulos produzidos por outra personagem ou pelo proprio diretor. Por isso
uma caracteristica fundamental nesse tipo de cinema desenvolvido por tais diretores é o uso
de atores ndo profissionais, 0s quais nomeio aqui de “nao” atores, que nao t€m pressupostos
estabelecidos ou vicios na atuagao.

O principal objetivo dessa diregdo ¢ que as performances desses atores ndo sejam
vistas como atuagdo, para que o espectador assista ao filme e tenha impressao de que sdo
pessoas na situacdo, como se estivessem realizando uma agdo por vontade propria € nao
atores representando um personagem ou uma situacdo dada. Isso as vezes acontece, os
“nao” atores permanecem sob o risco do real, eles trazem elementos cotidianos para a cena,
mas mesmo assim, eles seguem circunstancias impostas ¢ ha uma dire¢do. Os diretores
pretendem, assim, que se oculte a encenagdo, que o desempenho desses atores seja visto

como algo natural, inerente ao ser visto na tela.

Rossellini ndo faz seus atores interpretarem, ndo lhes faz expressar este
ou aquele sentimento, mas os obriga apenas a estar diante da camera. Em
tal mise-en-scene, o lugar respectivo dos personagens, a maneira de andar,
de se deslocar no cenario, seus gestos tém muito mais importancia que os
sentimentos que se desenha sobre seus rostos, ou até mesmo do que eles
dizem (BAZIN, 1991, p. 319-20, grifo do autor).
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Os “nossos” diretores também priorizam isso: o estar na frente da camera, realizar
uma ag¢ao cotidiana e nao falar para o ator: “agora vocé vai representar o papel de Agrin”,
por exemplo. Os “ndo” atores ndo tém a consciéncia dessa construgdo da personagem,
embora a construam no decorrer das filmagens e o que vemos seja essa construgao.

Para alcangar tal tipo de atuacdo (que seja vista como nao atuag¢do) a escolha dos
“ndo” atores ¢ fundamental.

Em entrevista a David Walsh, Bahman Ghobadi comenta sobre seu estilo de
direcdo: “Eu consigo esse tipo de performance dessas criangas, pois nunca lhes peco para
atuar. Eu apenas trago sua propria realidade e a mostro no filme. O que vocé vé ¢ a vida
real daquela pessoa” (GHOBADI, 2004, tradugao minha).

Ghobadi ndo pede que elas construam personagens, que atuem diante da cimera,
mas lhes da situacdes, objetivos e as estimula para que cheguem ao resultado esperado.

Ha trés maneiras principais de se dirigir o “n@o” ator no cinema iraniano e todos
esses diretores as exercem, sao elas: a) explicacdo, o diretor explica o que o ator deve fazer
ou falar e ele improvisa; b) imitagdo, o diretor realiza a cena e o ator a repete, como no jogo
do espelho, que fazemos no teatro, aqui, o diretor se torna espelho do ator; e c) estimular a
emocdo, os diretores usam métodos indiretos para provocar a emog¢do no ator. Em um

mesmo filme ele pode utilizar todas elas, dependendo da cena, do ator e do resultado que

quer alcancar.

4.2 - A totalidade da performance

Um dos pontos de contato entre o teatro e a antropologia desenhado por Richard
Schechner, diz respeito a totalidade da performance. As performances teatrais tém fases
bem definidas: treinamento (ensaios, preparagdo e repeticao), workshops, aquecimento,
performance em si, esfriamento e resultado. Essas fases podem variar entre as culturas,
onde uma fase tem mais énfase que outra. Tais etapas fazem parte do que Schechner chama
de “totalidade da sequéncia da performance” (SCHECHNER, 1985, p. 16). Cada cultura e
cada tipo de performance tem sua maneira de ser construida e isso tem tudo a ver com o

resultado esperado.
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Schechner demonstra empiricamente que toda performance consiste numa
atividade cultural dinamica, refeita, reelaborada, reproduzida
criativamente ao longo do tempo, mas que sempre se pretende como uma
pratica idéntica ao que se acredita ter sido no passado, tanto no presente
quanto no futuro. Esse autor observa que a realizagdo de qualquer
performance implica um processo permanente de aprendizagem,
treinamentos, exercicios praticos e repetitivos (SILVA, 2005, p. 11).

Em relagdo aos workshops, vale frisar que alguns diretores ministram oficinas pelo
mundo, para difundir sua técnica de trabalho, mas nenhum deles ¢ voltado para um filme
especifico ou para criar um casting.

O aquecimento nesse processo difere do teatro. Cada grupo teatral tem seu “ritual”
que o prepara para a entrada em cena, seja com exercicios fisicos ou meditacao. No cinema
desses diretores, o que eles buscam de sua equipe ¢ a concentragdo. Eles envolvem o ator
no clima do filme.

O esfriamento — cool-down — ¢é outra fase desse processo desenhado por Schechner,
que compreende uma performance teatral. “Em dramas estéticos, técnicas tém sido
desenvolvidas para transformar o ator na personagem e outras técnicas sdo usadas para
trazé-lo de volta a sua vida ordinaria” (SCHECHNER, 2004, p. 193, traducdo minha). No
cinema, o esfriamento ndo faz parte da sequéncia de sua construgdo, pois ele se da
geralmente no préprio “Corta!” do diretor. Durante a atuacao, o ator nao desempenha seu
papel do comego ao fim, hd repeticdes e cortes. Por mais que tenha muitos planos
sequéncia, onde uma tomada longa ¢ realizada sem interrupg¢des, ha cortes em todo decorrer
do processo e dependendo do filme, um ator demora dias para gravar a cena seguinte e elas
ndo sao filmadas em sequéncia. Por isso, nesse aspecto, o cinema em geral também se
difere dos processos teatrais.

O que esses diretores buscam, ainda na fase da pré-produgdo, ¢ o entrosamento da
equipe. Nos filmes de Bahman Ghobadi, ele procura aproximar o elenco da equipe e todos
passam a conviver juntos, para se conhecerem melhor. Estabelece-se uma relacdo de
amizade e todos formam uma grande familia. Nos making ofs de seus filmes ¢ possivel ver
essa unido. Durante as refei¢cdes, todos comem juntos, em mesas proximas, em um clima de
muita descontra¢do, cantam musicas curdas, se abracam. Isso ¢ um tipo de treinamento,

uma opgao feita pelo diretor para que a equipe tenha uma quimica também na hora de
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filmar. Esse contato entre o elenco ajuda tanto os atores a se conhecerem melhor, quanto
facilita que eles ndo fiquem inibidos durante as filmagens. “Eu era capaz de criar um
ambiente muito familiar, toda a equipe e elenco viveu junto durante o tempo de filmagem,
comendo e vivendo juntos. Isso criou um nivel de conforto e a familiarizagdo, o que
permitiu uma maior liberdade artistica” (GHOBADI, 2000b, tradugdo minha).

Kiarostami também tem uma relagao préxima com seus atores:

Acredito que sem uma relagdo afetiva, ¢ impossivel comunicar-se por
longos periodos de trabalho com atores ndo-profissionais. Nossas relagdes
se travam com muita antecedéncia e diferem dos lagos habituais entre um
diretor e seus atores; de outro modo, eles ndo chegariam a representar. [...]
Nao podem receber ordens e em seguida fazer exatamente o que vocé
quer: ¢é preciso criar uma simbiose para que eles fagam o que vocé quer,
sem precisarem de instrugdes. Isso cria uma aproximagao que ndo se sabe
mais quem escreveu os didlogos, vocé ou eles, se é vocé quem dirige ou o
inverso (KIAROSTAMI, 1997 apud ISHAGHPOUR, 2004, p. 130).

Para Close-up, Kiarostami procurou conviver com Sabzian para poder conhecé-lo
melhor e assim saber o caminho que tinha que seguir na sua dire¢@o. “Queria aproximar-me
dele e descobrir os tragos de sua personalidade. Cada dia de filmagem trazia novas
informacodes” (KIAROSTAMI, 2004, p. 229).

Em relagdo ao treinamento, aos ensaios € a repeticdo, ¢ importante pontuar que a
sequéncia ¢ diferente daquela que se apresenta no teatro ou em um filme convencional. No
cinema iraniano os treinamentos nao envolvem leitura e discussdo do roteiro com o elenco
ou a necessidade de construir suas personagens antes. H4 uma prepara¢ao do “ndo” ator,
mas para cada cena individualmente, as vezes, s6 com um ator por vez ¢ minutos antes dela
comecar a ser filmada. Raras vezes ¢ com o conjunto de atores.

Na dire¢ao de Kiarostami, o preparo varia de filme para filme, de ator para ator e de
cena por cena. No caso de Close-up, houve ensaio nas cenas da reconstrucao do encontro
dele com a familia Ahankhah. Como Kiarostami ndo sabia como havia sido o primeiro

encontro de Sabzian com a matriarca e nem como foram os subsequentes, ele pediu para as

8 KIAROSTAMI, A. Cahiers du Cinema, Paris, Les Editions de 1'Etoile, 1997.

157



pessoas reproduzirem essas situagdes, sO depois de repetir varias vezes € que pode
posicionar a camera e entao dirigir a marcacao.

No documentario 4 week with Kiarostami (Yuji Mohara, 1999), podemos
acompanhar o processo da filmagem de O vento nos levara por sete dias consecutivos. Esse
filme ¢ importante para andlise empreendida neste trabalho, pois além de mostrar o método
de direcao de Abbas, mostra sua relagdo com seus assistentes Jafar Panahi e Bahman
Ghobadi.

Nesse filme hd uma cena em que o diretor quer que o menino repita uma frase, mas
ele ndo fica satisfeito com o resultado, entdo fala para o menino: “Se vocé ensaiar varias
vezes, vocé vai estar apto para dizer isso”. E pede para sua assistente ensaiar as falas com o
garoto.

Mas vale ressaltar que os ensaios ndo sdo praticas preferidas por esses diretores, que
preferem a espontaneidade da agd@o. Por isso eles ndo sdo realizados em todas as cenas, para
a acdo ndo se tornar mecanica € nao parecer representacao.

Nos filmes, sempre quando vemos um plano e contra-plano, quer dizer que a cena
se repetiu. Geralmente nesse cinema, a conta que se faz ¢ de 3x1. O que isso quer dizer ¢
que de trés vezes que a cena foi filmada, o diretor consegue uma “boa”, de acordo com o
que pretendia. Em uma tomada ou fake, pode ter havido ruido externo, o ator pode ter
errado, ndo importa, o importante ¢ que a repeticao da a possibilidade de aperfeigoamento e
reparagdo de possiveis erros cometidos na vez anterior.

Em Close-up, na cena do 6nibus, onde os atores recriam o encontro de Sabzian com
a Sra. Ahankhah, ha o uso de quatro enquadramentos diferentes. O primeiro ¢ mais aberto,
o segundo fechado em close-up na Sra. Ahankhah, o terceiro também fechado em Sabzian e
o quarto ¢ um detalhe do livro. Supomos, portanto, que a cena foi filmada mais de uma vez,

pois acredito ndo poder haver duas cameras em um espago tao pequeno.
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Figura 25 - Screenshots da cena do 6nibus em Close-up (Nema-ye Nazdik, 1990, Abbas Kiarostami)

No filme O espelho, percebemos o plano e contra-plano somente na primeira parte,
onde hé a quarta parede, depois, quando o filme quer dar a ilusdo de documentario, nao ha
esse recurso de filmagem tao usado no cinema e na televisdo.

Em Tartarugas podem voar, também ha a repeticdo. Em uma cena onde os
personagens estao jantando dentro da tenda, podemos ver que ha diversos planos: no
primeiro, vemos os trés em plano aberto, depois, vemos um close-up de Riga, no préoximo
de Agrin e depois de Hengov. Durante toda a cena os planos se intercalam, ela foi filmada

aproximadamente quatro vezes. Se ndo foi a cena inteira, pelo menos um trecho.

31 32 33

""ll-m?-—'
l.l-”...l..g).l....ﬁl....l.l..

Figura 26 - Screenshots de Tartarugas podem voar (Lakposhtha parvaz mikonand, 2004, Bahman Ghobadi)

Ja em relagdo a Salve o cinema, o filme nao teve ensaios, nem aquecimentos € nem
repeticdo. O que ele fez foi filmar no proprio instante em que o teste ocorreu. A filmagem
durou um dia e a montagem, que contou com mais de trinta horas de material bruto,
persistiu por uma média de trés meses.

No estudio, ele possuia diversas cameras, por isso, mesmo quando ha plano e

contra-plano, ndo quer dizer que tenha havido repeticao.
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A performance em si, nesse caso, quando ¢ filmica, se d4 em dois niveis: na imagem
que se apresenta ao espectador, que abordei anteriormente, ¢ na performance dos atores

durante a filmagem, que sera tratada ao longo desse capitulo.

4.3 - A presenca da camera

Como os diretores e os “ndo” atores lidam com a presenca da camera também influi
na diregdo. A camera pode representar tanto um fator inibidor como pode também ser
agente, causar certo tipo de exibicionismo ou influenciar na performance desses “nao”
atores.

A camera disposta no cenario ou na locacdo ¢ um “ser” que esta 14, apontando para
aquele ator. “O sujeito filmado, infalivelmente, identifica o olho negro e redondo da camera
como olhar do outro materializado. Por um saber inconsciente, mas certeiro, o sujeito sabe
que ser filmado significa se expor ao outro” (COMOLLI, 2008, p. 81). A camera sempre “¢
visivel para quem ela filma. Ela se inscreve no quadro do meu campo visual como o sinal
do olhar do outro para mim” (Ibidem, p. 81).

Sua presenga afirma que ha um olhar sobre esse ator. Ela representa ndo s6 os olhos
do diretor ou do cinegrafista, mas também o olhar do espectador.

Esse dispositivo ¢ capaz de estimular a encenacdo e a aufo-mise-en-scéne, pois ao
saber que estd sendo filmado, o sujeito vai fazer sua performance para a camera, seja em

uma fic¢do ou em um documentario:

Trata-se de uma mise-en-scéne propria, autonoma, em virtude da qual as
pessoas filmadas mostram de maneira mais ou menos ostensiva, ou
dissimulam a outrem, seus atos e as coisas que as envolvem, ao longo das
atividades corporais, materiais e rituais. A auto-mise-en-scéne € inerente a
qualquer processo observado (DE FRANCE, 1998, p. 405).

O conceito de auto-mise-en-scene foi formulado por Claudine de France (1998) e
retomado por Jean-Luis Comolli em “Carta de Marselha sobre auto-mise-en-scene”

(COMOLLI, 2008).
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A auto-mise-en-sceéne que o ator constrdi para si, vem do habitus “essa trama de
gestos aprendidos, de reflexos adquiridos, de posturas assimiladas, a ponto de terem se
tornado inconscientes” (COMOLLI, 2008, p. 84). Ele pode estar representando seu proprio
papel, mesmo assim, seus papéis sociais, suas a¢des, seu comportamento, vao estar sempre
submetidos as convengdes, o que ira influir na postura que o ator tem diante da camera.

Ha uma dialética entre a mise-en-scene do diretor € a auto-mise en scene do ator.

A auto-mise-en-scéne esta sempre presente. Ela é mais ou menos
manifesta. Em geral, o gesto do cineasta acaba, conscientemente ou nao,
por impedi-la, mascara-la, apaga-la, anula-la. Outras vezes, mais raras, o
gesto da mise-en-scene acaba por se apagar para dar lugar a auto-mise-en-
scéne do personagem (COMOLLI, 2008, p. 85).

O ultimo caso, acima mencionado, € o que acontece nesse cinema. O diretor prioriza
a auto-mise-en-scene do ator, em alguns casos dirigindo-a, em outros, deixando-a um
pouco mais livre.

Os “ndo” atores demonstram interesse pela camera, principalmente as criancas. Essa
atencao surge tanto no contexto etnografico quanto na realizagdo de um filme de ficcao. O
antropdlogo David MacDougall fez uma série de documentarios no colégio indiano Doon
School, que ¢ especializado na educacdo de criangas para tornarem-se lideres na sociedade.
Ele realizou uma série de seis filmes sobre esse colégio: Doon school chronicles (2000),
With morning hearts (2001), Karam in Jaipur (2003), The new boys (2003), The age of
reason (2004) e The Doon School Quintet (2004).

Para realizar The age of reason, MacDougall escolheu um dos garotos que ele
entrevistou em The new boys para seguir. Abhishek tornou-se protagonista desse filme por
causa do interesse que havia demonstrado pela cimera. Ele estabeleceu uma relagdo com
esse dispositivo, que se tornou um dos temas do filme. O garoto fala diretamente com a
camera e mostra tudo em relacdo a sua vida e ao colégio. “Ele jogou um jogo comigo,
olhando para a lente da camera e a dirigindo para diferentes objetos, o tempo todo dando
um inventario falado do que ele imaginava que a camera estava vendo” (MACDOUGALL,
2006, p. 134, tradugdo minha). A camera se fez as vistas para nds, espectadores, e a relagao

tornou-se reflexiva.

161



No caso em questdo, a camera estava presente em cena, no contexto da realizacao de
um documentario etnografico. A relagao que o garoto estabeleceu com o dispositivo fazia
parte da composic¢ao do filme, ja em O espelho (no comego da primeira parte e na terceira),
em Tartarugas podem voar e nas cenas da recriacdo de Close-up, a camera tinha que estar
oculta, assim como a mediacdo ¢ a enunciagdo, como se nao houvesse intermediagdo entre
o publico e a performance, para tal, os diretores tiveram que encontrar um jeito dos atores
nao olharem para ela ou entdo esquecerem-se de que ela estava ali.

Um motivo pelo qual Kiarostami opta por filmar as pessoas sem que elas saibam
que ja estao sendo filmadas é o de ndo chamar atencdo para a camera ligada, pois consegue
uma maior espontaneidade em suas atuagdes. Ele nunca fala para a pessoa nao olhar para a
camera, pois compreende que sé o fato de falar chama atencdo para ela. A melhor coisa
para ele ¢ que o ator esquega que ha uma camera ali.

Salve o cinema possuia diversas cameras, que enquadravam de angulos diferentes.
As pessoas performavam para a camera e para o diretor, construindo para si uma auto-mise-
en-scene.

Em O espelho, a atriz Mina sempre foi consciente de que estava sendo filmada,
mesmo quando a camera lhe seguia de longe. Mas a garota ndo olhava para ela a ndo ser no
momento em que foi preciso, no qual esse olhar serviu para quebrar a ilusdo filmica, como
vimos anteriormente.

Ja nos filmes de Ghobadi o processo ¢ diferente. No Curdistdo, onde a maioria da
populacdo nao tem eletricidade, muitos ndo sabiam nem o que € cinema.

Bahman fala sobre uma passagem que aconteceu no teste que realizou em seu

primeiro longa-metragem Tempo de embebedar cavalos:

No primeiro dia em que fiz um teste com o ator que interpretou Madi, eu
o tinha na frente da cdmera e ele apenas ficou 14 em estado de choque. E o
cameraman parecia que ele estava segurando uma arma, porque € isso que
eles estdo acostumados a ver. Ent8o, quando eu gritei: “Acédo!”, ele correu
como se eles fossem matéa-lo. Entdo eu tive que acostuma-lo com a
camera. E quando eu o dirigia, eu nunca estava com a camera. Eu sempre
estava em outro lugar, entdo ele ndo iria olhar para ela que, assim, se
tornou como um outro acessorio em sua casa (GHOBADI, 2000b,
traducdo minha).
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Ele ndo chamava atengdo para a camera. O proprio diretor agia como se ela nao
existisse, para o garoto poder se acostumar e abstrair sua presenca.

Em entrevista a David Walsh, Ghobadi conta que em Tartarugas podem voar, teve
muita dificuldade com o garoto cego Abdol e com Hiresh. Quando eles estavam em frente a
camera era como se “tivesse lhes tirando a pele fora”, como numa expressdo persa
(GHOBADI, 2004, traducdo minha). Mas essa dificuldade acabou sendo superada. Ele
passou entdo a usar gestos e contato visual com a equipe em vez de gritar “a¢do”, pois isso
assustava as criangas.

Em certas ocasides, para as criangas nao olharem para a camera, ele costuma falar
que ela pode mordé-las™.

Com cada ator, em cada filme, Ghobadi trabalha a presen¢a da camera de uma

maneira diferente, o que também acontece com os outros diretores.

4.4 - Uma leitura através do sistema stanislavskiano

Por mais que os diretores estudados nao usem o método de Stanislavski na dire¢cdo
do elenco, pelo menos ndo conscientemente, algumas ferramentas sdo eficientes na analise

dos “ndo” atores.

4.4.1 - Circunstancias dadas

As “circunstancias dadas” sdo um dos elementos do método Stanislavski.
Geralmente elas estdo no roteiro ou no texto teatral ¢ uma leitura atenta (estudo do texto)

pode revelar quais sdo elas.

“Circunstancias dadas” significam o enredo da peca, os seus fatos,
acontecimentos, época, tempo e local da agdo, condi¢cdes de vida, a
interpretagdo dos atores e do diretor, a mise-en-scéne, a produgdo, os
cendrios, os trajes, os acessorios, os efeitos de luz e de som — todas as

82 A diretora Samira Makhmalbaf deixa as criangas se aproximarem da cdmera, olhar através do seu visor,
para assim se familiarizarem e perderem o medo que tém, muitas vezes, de atuar em frente ao aparelho.
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circunstancias dadas a um ator para que as leve em conta ao criar seu
papel (STANISLAVSKI, 1995a, p.77-78).

Em Close-up a circunstancia foi proposta pelo proprio Sabzian: “Quem ¢é o
personagem, quais sdo suas caracteristicas? Como ele é? Bom, mau, jovem, velho,
inteligente, burro? Onde ele vive e para que vive? E, principalmente, o que ele quer?”
(KUSNET, 1975). Essas sdo as caracteristicas do rapaz, da familia e dos amigos e ndo de
personagens criados pelo autor.

Ja em O espelho, a circunstancia dada pelo diretor ¢ a da menina que saiu da escola,
nao ha ninguém para busca-la, ela tem um irmao mais velho, seu pai trabalha e sua mae
espera um irmaozinho, no meio da filmagem ela finge que desiste e assim por diante.

A circunstiancia proposta em Salve o cinema ¢ o teste de atores e para cada
participante Makhmalbaf cria as circunstancias para que a cena chegue ao resultado
esperado.

Em Tartarugas podem voar, o que o autor propde ¢ a iminéncia da guerra, o estupro
da garota Agrin, seu filho bastardo, o qual ela recusa, a lideranga de Sattelite, resumindo,
toda a histéria que vemos na tela. Os atores vao descobrindo progressivamente essas
circunstancias, pois elas nao sao dadas ao elenco.

Segundo Eugenio Kusnet, no comego dos ensaios, o diretor “¢ o Uinico membro da
equipe que deve conhecer a pega profundamente. E ele que deve preestabelecer o minimo
de ‘fatos ativantes’ que possam servir, como disse Stanislavski, de propulsores da acao
durante a improvisagao” (KUSNET, 1975, p. 104). E ¢ isso mais ou menos o que ocorre
nesses filmes, ndo somente durante os ensaios, mas também até o final das filmagens, em

virtude da ocultagdo do roteiro.
4.4.2 - O roteiro e o superobjetivo

No método Stanislavski, uma das bases da preparagdo do ator ¢ o estudo do roteiro
ou da pega teatral, que comeca com as primeiras impressoes que o ator tem do texto, dos

personagens, como o autor considera sua obra, as circunstancias externas e internas, para
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entdo penetrar em uma analise profunda do texto e criar seu papel (STANISLAVSKI,
1995Db).

Quando um autor concebe um personagem o principal elemento que cria ¢ um
objetivo para ele, no qual vai se basear todo o filme ou peca, o qual Stanislavski chama de
superobjetivo e pode estar implicito ou explicito nesse roteiro. “A principal caracteristica
do protagonista ¢ um desejo, normalmente intenso, de atingir uma meta. O interesse em
observa-lo rumando para esse objetivo € que leva o publico a se envolver na historia. Na
verdade, ¢ o movimento em direcdo ao objetivo que determina onde o filme hd de comecar
e terminar” (HOWARD, MABLEY, 1996, p. 77).

Esse objetivo € desenvolvido ao longo da historia e precisa “despertar oposigao para
produzir conflito” (HOWARD, MABLEY, 1996, p. 80), ¢ a partir do estudo do texto que
ele ficara claro para o ator. “Numa peca, toda a corrente dos objetivos individuais, menores,
todos os pensamentos imaginativos, sentimentos e agdes do ator devem convergir para a
execuc¢ao do superobjetivo da trama” (STANISLAVSKI, 1995a, p. 285-286).

Nesse cinema de arte, os atores ndo tém contato com o roteiro e raramente lhe é
revelado o superobjetivo (que resume toda a saga do herdi). As vezes, nem a equipe
conhece o roteiro. Por isso, eu o nomeio de “roteiro oculto”, pois mesmo que ele exista nao
¢ divulgado.

Makhmalbaf chama esse método de “jogo da ignorancia” ("<die » (s3L")
(MAKHMALBAF, 1995¢). O ator sabe a hora de ir a frente da camera e dizer uma frase,
mas nao sabe o que vai ouvir do seu companheiro de cena. Como esse tipo de cinema ¢
baseado na improvisagao e na liberdade de atuacao, as vezes nem o diretor sabe o que vai
ouvir do ator. “No entanto, o conceito de ignorancia e de ndo conhecer todo o trabalho nao
¢ dominante. O geral deve ser claro, os detalhes ¢ que sdo descobertos durante o trabalho”
(Ibidem). O diretor tem em mente o que quer ¢ qual resultado esperar, mas a maneira como
ele vai alcanga-lo se torna uma surpresa.

Em entrevista a Haridas, Makhmalbaf explica essa relacao:
Nosso modo de fazer cinema ¢ muito aberto por natureza. Muitas vezes
trabalhamos sem um roteiro completo. Quando vocé tem um roteiro
completo significa que vocé tem uma pergunta e uma resposta. Mas se
vocé tiver apenas um esbo¢o ¢ como encontrar a resposta para sua
pergunta. E deixamos o vento soprar em nosso script, entdo vocé vé a
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realidade por si s6 entrando no roteiro. Mesmo quando escolhemos nossos
atores, nos ndo buscamos alguém que nos criamos sentados em nossas
casas. NOs encontramos personagens € permitimos que eles tragam suas
vidas e experiéncias para o filme. Algumas vezes sdo os proprios didlogos
deles e suas reagdes que nos usamos no filme, para obter algo que esta tao
proximo da realidade, que ¢ muito essencial para o tipo de trabalho que
fazemos. Muitas vezes, o personagem principal nos nossos filmes ndo
sabe nem a historia, até terminar as filmagens. Eles descobrem a histéria
dia a dia e crescem junto com ecla. Se eles sabem tudo desde o inicio sua
performance torna-se artificial (MAKHMALBAF, s/d, tradugdo minha).

No teatro e em alguns filmes “a medida que o papel vai avangando temos em mente,
por assim dizer, duas perspectivas. A primeira se relaciona com a personagem interpretada,
a outra com o ator” (STANISLAVSKI, 1994, p. 205). O ator sabe o futuro que o espera,
mas o personagem ndo. Mas nos filmes aqui estudados, nem os atores sabem o futuro de
seus personagens, pois eles ndo tém o superobjetivo. O personagem se desenvolve de
acordo com cada cena, sendo desvendado ao ator no decorrer da filmagem e creio que ele
ird compreendé-lo somente depois que o filme for projetado.

Em Tartarugas podem voar, somente o diretor sabe o superobjetivo da narrativa.
Nem os demais integrantes da equipe (diretor de fotografia, assistente) sabem o que buscam
os personagens. Em Close-up, o superobjetivo estava claro, Sabzian queria o perddo da
familia, mas se ele iria alcangar isso ou ndo nem ele e nem o diretor sabiam, pois seu
destino dependia principalmente do julgamento de um juiz.

Nos filmes de Makhmalbaf somente ele sabe aonde quer chegar e dirige os atores de
maneira que os leva a atingir esse objetivo sem que saibam. Durante cada cena de Salve o
cinema, ele propde uma acao ao ator e com sua experiéncia, sabe até que ponto esse pode
chegar e, assim, ja tem esquematizado o superobjetivo do filme como um todo. A sala de
edicdo também contribui para atingir sua meta, cortando as cenas supérfluas e deixando as
que correspondem ao seu designio final.

Panahi tem tudo demarcado, sua equipe sabe o que ele quer em relagdo a planos,
mas os atores nao t€m ideia de onde suas performances vao chegar, a ndo ser no caso de

Mina, de O espelho, em que o superobjetivo ¢ claro: ela quer chegar em casa.
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Em uma cena do documentario 4 week with Kiarostami foi perguntado ao ator
Behzad Dorani, que havia trabalhado como cimera em Salve o cinema®, sobre seu
personagem, ele diz que ndo sabe nada a respeito a ndo ser que interpreta um diretor de TV,
mas que ndo tinha visto o roteiro, pois Kiarostami o mantém em segredo.

Nao conhecer a histdria ou o personagem por completo, permite a espontaneidade e
a naturalidade. O elemento surpresa ¢ valorizado nesse cinema, que trabalha com os “nao”
atores, para as reagdes ndo serem previsiveis e para que eles ndo “representem’” em frente a

camera.

4.4.3 - O dialogo e a improvisacao

Uma das ferramentas do roteiro ¢ o didlogo, por meio dele e das a¢des que um filme
mostra o que estd dentro dos personagens. No cinema, em geral, os didlogos roteirizados
sao compartilhados com os atores, ha leitura com todos os participantes, para cada ator
conhecer sua intencdo (e seu personagem) e entdo as falas sdo decoradas.

Nos filmes estudados, o processo ¢ diferente. Esses diretores costumam dispor de
diversos métodos para que o ator fale o que “tem que falar” na hora certa, em vez de dar o
roteiro para eles aprenderem de cor.

Apds seu primeiro longa-metragem O viagjante (Mosafer, 1974), Kiarostami

aprendeu que ndo deveria dar o roteiro para os “ndo” atores decorarem:

O viajante me ensinou muito sobre a atitude que deveria ter com os
atores. Para o papel da avd, consegui uma velha senhora e entreguei-lhe o
roteiro com os dialogos. Uma vez que era analfabeta, seu neto prometeu
ajuda-la. Quando chegamos as locagdes percebemos que ela havia
decorado o texto. Além de suas deixas, havia aprendido também as dos
outros e assim, antes de comecar a recitar de cor, enunciava os nomes de
varias personagens. [...] tirei uma licdo desse episodio: os atores devem
permanecer eles mesmos ainda que em frente de uma camera e, assim, ¢
preciso comunicar-se com eles apenas em linhas gerais, sem lhes dizer o
que esperamos deles. E suficiente olhd-los e leva-los a fazer o que
queremos que facam (KIAROSTAMI, 2004, p. 206-207).

% Ver Figura 16, screenshot 2, p. 123.
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Em um mesmo filme esses diretores podem dizer as falas no ouvido do ator, dar
uma premissa para que ele improvise a partir dela, entrevista-lo, falar o texto para que ele
imite ou trabalhar de forma indireta, como veremos adiante.

Nesse cinema, em alguns casos, cada ator pode até conhecer as falas que deve
pronunciar, mas ndo pode prever as respostas do outro. Isso acontece com todos os

diretores abordados.

Procuro sempre acidentes de percurso e imprevistos nas filmagens. Dessa
forma, trabalho com cada ator em separado. Nenhum conhece as falas de
seu interlocutor. As respostas tém que ser surpreendentes; o suficiente
para dar a eles a possibilidade de encontrar um segundo estimulo para
responder assim que passe o efeito surpresa. Nunca ha um ensaio coletivo.
Tudo deve ser novo. [...] O efeito surpresa é que transmite espontaneidade
a relagdo (KIAROSTAMI, 2004, p. 262).

Como um ator ndo sabe o didlogo do outro, a reacdo surge espontaneamente, mas a
conversa continua seguindo a mesma circunstancia dada pelo diretor, por isso os “atores”
nao se perdem. Eles agem como se estivessem realmente naquela situagao.

Em outros casos, os “ndo” atores ndo sabem nem as proprias falas. Tudo acontece
durante a propria filmagem da cena. “O cineasta dirige os didlogos, mas € preciso esperar
para que os atores amadores exprimam as emocdes que representem o diapasdo de seus
textos. SO0 desse modo a representacdo pode ser natural”. (KIAROSTAMI, 2004, p. 260).

Novamente no documentario 4 week with Kiarostami, em uma cena que esta sendo
filmada, temos a seguinte situagdo: o ator Behzad Dorani esta debrugado no guarda-corpos
e Kiarostami fala o didlogo que o ator tem que repetir perto do seu ouvido. O garoto que
contracena com ele, esta no andar de baixo e no filme, O vento nos levard, vemos somente
ele, que reage ao didlogo de Dorani. O som direto ¢ capaz de capturar o didlogo dos dois.
Essa cena ndo precisou de repeti¢do e todos gostaram da performance do menino, que nao

sabia o seu texto, mas reagiu segundo as perguntas de Dorani.
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Figura 27 - Screenshots de A week with Kiarostami (Yuji Mohara, 1999). O diretor sopra o dialogo para o

ator

Esse método de dizer as falas no ouvido ou perto do ator ¢ muito usado pelos
diretores.

Outro método ¢ o de perguntas e respostas. O diretor faz perguntas para o ator e
intercala as cenas com as perguntas de outro ator e parece que o primeiro ator esta
contracenando com o segundo, quando na verdade ndo esta. Kiarostami fez isso em O vento
nos levara, Gosto de cereja (Ta'm E Guilass, 1997), também de Kiarostami e Close-up.
Esse método pode ser chamado de entrevista, perguntas e respostas ou até de interrogatério.

Gosto de cereja ¢ sobre um homem que planeja suicidio e percorre a cidade com seu
carro em busca de uma pessoa capaz de lhe enterrar sob uma arvore. Esse filme foi feito da
seguinte forma: Kiarostami guiou seu carro por Teerd, no caminho ele conhecia as pessoas
e as chamava para participar de um filme. Algumas aceitavam e ele oferecia carona até o
“set de filmagem”, e no caminho travava um didlogo com elas enquanto as filmava. O set
era o proprio carro, mas durante as filmagens algumas pessoas ndo sabiam disso,
conversavam normalmente com Kiarostami, de forma natural, pois ndo sabiam que a
camera, presa a janela do carro, ja estava ligada. Depois o diretor gravou suas proprias
falas e pediu para o ator Homayoun Ershadi® ouvir a fita e decora-las. Apos a tarefa ser
cumprida, Kiarostami filmou Ershadi dizendo suas falas e intercalou com a reagdo das

pessoas que estavam presentes quando ele era o condutor. O filme ¢é repleto de planos e

% Homayoun Ershadi ndo era um ator profissional quando Kiarostami o chamou para atuar em Gosto de
cereja, mas ap6s esse filme, ele trabalhou em muitos outros, ndo s6 em produgdes iranianas, mas teve
participa¢des importantes em filmes estrangeiros, como em O cacador de pipas (The Kite Runner, Marc
Forster, 2007).
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contra-planos, dando a impressao do didlogo estar sendo travado entre o ator e as pessoas
que ele encontra. A nogdo que se tem ¢ de que havia duas cameras no carro. Mas nao,
Ershadi ndo contracenou com nenhuma daquelas pessoas.

Grande parte do didlogo da cena do tribunal em Close-up surgiu das perguntas
levantadas por Kiarostami, como vimos anteriormente. O recurso que Abbas usou nessa

parte do filme foi o da entrevista:

A entrevista, esta forma aberta, flutuante, e, de certa maneira, muito mais
livre, porque ndo submetida unicamente ao principio da relacdo
intersubjetiva, funciona como reveladora de discurso, de postura, de
gestos, de efeitos de corpo. Mas também para aquele que filma as coisas
estdo sendo descobertas ao longo desses minutos (COMOLLI, 2008, p.
59).

Nessa cena, que o publico vé como mais documental, foi a que houve a maior
mentira que Abbas assume ter contado na vida (Kiarostami, 2004) e paradoxalmente foi a
partir dela que o diretor conseguiu a melhor performance de Sabzian. Foram nove horas de
perguntas dirigidas a ele, era como se ele estivesse em um diva. Kiarostami acredita que
nessa cena ele nao estava atuando, pois cré ter conseguido entrar na alma do nosso heroi e
fazer com que ele conseguisse se expressar (KIAROSTAMI, 2009). Talvez esse seja um
raro momento do filme onde hé a “ndo-atuacdo”. Num certo momento Kiarostami pergunta
se ele estd atuando, Sabzian assume que ndo: “Eu estou falando do meu sofrimento. Isso
nao ¢ atuar. Estou falando do fundo do meu coracao”.

Ha um mondlogo de Sabzian que nos remete a isso:

Para mim, a arte ¢ uma extensdo do que se sente por dentro. Tolstoy disse
que “arte ¢ uma experiéncia sentimental que se desenvolve por dentro ¢ se
compartilha com os demais”. Creio que as dificuldades que tenho passado
e meu sofrimento podem dar-me a base necessaria para ser um bom ator.
Desta maneira, atuo bem e expresso minha realidade interior® (CLOSE-
UP, 1990).

% Esse didlogo de Sabzian se refere a obra What Is Art and Essays on Art de Tolstoy: “Art is a human activity
consisting in this, that one man consciously by means of certain external signs, hands on to others feelings he
has lived through, and that others are infected by these feelings and also experience them” (TOLSTOY, 2006,
p. 123).
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Nao foram somente as perguntas que despertaram os sentimentos profundos de
Sabzian, mas a maneira como foram feitas, diante de todo aparato cinematografico, que
conseguia deixar Sabzian a vontade. Ele se sentia no mundo dele, cercado das coisas que
realmente lhe interessavam.

A entrevista, elemento muito usado nos documentarios, foi uma maneira que
Kiarostami encontrou de chegar perto da mente desses atores/personagens e de descobrir o
que se passava dentro deles, pois ndo somente na cena do tribunal, mas logo no comecgo do
filme, o diretor entrevista a familia. Em alguns momentos eles falam em turco para
Kiarostami ndo entender. Percebemos que eles constroem sua encenacdo para a camera,
tentando mostrar aspectos positivos de sua vida.

Esse recurso foi usado também em seu filme Homework (Mashgh-e Shab, 1989),
onde ele entrevista criancas (meninos) sobre a escola e a ligdo de casa. Muitos ndo querem
falar, alguns choram, outros conseguem se expor. MacDougall observou como nesse filme
o método do interrogatdrio tem a ver com a autoridade e a violéncia experienciadas pelas
criangas na sociedade iraniana na década de 1980 (periodo que compreendeu os primeiros
anos da revolugdo e atravessou longos anos de guerra entre o Ird e o Iraque)
(MACDOUGALL, 2006, p. 73). E observou também que as criangas conseguem dizer
muito mais com o corpo do que com palavras “como eles reagem fisicamente com o
interrogatorio e a maneira como eles ficam relutantes em falar sobre isso nos diz ainda
mais” (Ibidem, p. 73, tradug¢do minha).

O importante ndo ¢ s6 o didlogo, mas como ele é dito, ou ndo dito. Os gestos, a
expressao corporal, a atividade realizada, que podem dizer mais sobre o ator-personagem
do que palavras.

Quando nao ha didlogos prontos os diretores se baseiam na improvisagdo. Elas
surgem, muitas vezes, de acordo com o didlogo que se estabelece com o outro, o que
possibilita maior impressao de realidade a narrativa.

O didlogo improvisado depende muito da atuacdo dos atores, sejam eles
profissionais ou ndo. O ator ndo ¢ apenas intérprete, ele se torna um coautor (ator-
performer), transmitindo aos personagens tracos de suas proprias vidas, seus sonhos e até

esperangas.
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A improvisa¢ao ¢ um elemento que encontramos no documentario, principalmente
na etnoficcdo de Jean Rouch. Ela ¢é responsdvel por transmitir a obra um carater
documental.

Em Close-up, percebemos que o didlogo na cena do 6nibus, que recria o encontro de
Sabzian com a familia foi improvisado, principalmente por causa de uma a¢do da Sra.

Ahankhabh.
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Figura 28 - Screenshot de Close-up (Nema-ye Nazdik, 1990, Abbas Kiarostami)

No primeiro screenshot a Sra. Ahankhah olha para o outro lado, na dire¢ao oposta a
Sabzian. Provavelmente, ela estd olhando para o diretor ou para alguém da equipe de
filmagem, esperando algum sinal ou uma motivag¢do para seguir em frente. Isso se repete
duas vezes, ela se perde um pouco, até que finalmente continua seu coléquio.

Comolli (2008) fala de situagdes que acontecem tanto no cinema documentario

quanto no de ficcdo e que podemos associa-las a esses filmes:

De fato, as pessoas filmadas se encontram em situagdo de gerir o contetido
de suas intervengdes, de se colocar em cena. Todas as condi¢bes estdo
dadas. Elas se encarregam da mise-en-scéne, a tornam pesada ou leve, a
realizam com suas insisténcias, com suas maneiras de dar sinais. E elas
ndo sdo idiotas: sabem muito bem fazé-los. E se perguntam quando ocorre
uma divida, um leve panico, por que o outro ndo fala nada. Nada? “Entao,
¢ minha vez?” Entdo, seguem em frente. Produzem a si mesmas —
produzir-se ¢ isso (COMOLLI, 2008, p. 56).

Os atores criam sua propria mise-en-scene, produzem a si mesmos, por meio da

improvisacao.
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Kiarostami conta, no documentario que faz parte dos extras de Close-up, sobre as
cenas da recriacdo da relacdo de Sabzian com a familia enquanto se fazia passar por

Makhmalbaf:

Muitas vezes o que eu escrevia ndo era usado porque Sabzian e a familia
diziam: “Nao dissemos isso”, “nods nao fizemos aquilo”, “ndo foi assim
que aconteceu”. Eles dizem coisas que eu acho que foram parcialmente
fabricagdes, porque eles sempre conceberam o filme como uma
continuacdo do seu julgamento e agora, através do cinema, queriam uma
opinido positiva sobre suas agdes (KIAROSTAMI, 2009, tradugdo
minha).

Por mais que tivesse a direcdo de Kiarostami, a performance que eles realizaram
sempre visava uma melhor autoapresentacao. Eles ndo queriam ser representados como sao,
mas como gostariam de ser. “Isso foi muito complicado, porque cada um fazia sua propria
coisa. Eles seguiram as regras da filmagem como sentar-se bem, em uma certa cadeira, mas
metade do tempo que eles estavam pensando quem iria sair como o culpado: de um lado
Sabzian e de outro a familia” (Idem).

Nao podemos achar que a improvisagdo ¢ totalmente livre, que nao segue critérios
determinados e que esses diretores filmam de qualquer jeito. Isso pode nos iludir também
como pesquisadores. Os diretores tém bem determinado seja em papel (em forma de
roteiro, anotacdes ou esbog¢o) seja em sua mente, o resultado que querem alcangar na cena
ou no filme como um todo. Por isso, os recursos de montagem (sonora e imagética)
contribuem para o resultado esperado. Pois se a cena ndo estd de acordo e ndo querem
repeti-la, eles a cortam.

Como na cena do encontro entre Sabzian ¢ Makhmalbaf, por exemplo, que teve o
audio eliminado.

A improvisagdo funciona assim, se o diretor ndo esta satisfeito, ele pode usar os
recursos que o cinema dispde para cortar, editar ou entdo, pedir para fazer de novo. Como

nesse caso, ndo era possivel repetir ou dirigir, Kiarostami simplesmente cortou. Para eles

% Entrevista com Abbas Kiarostami, realizada em 2009, para os extras da versdo em blu-ray de Close-up,
pela Criterion Collection.

173



ndo importa tanto a relagdo do filme com o real, mas sim sua coeréncia (realidade) interna,
o que vai dar para o espectador a impressao de realidade.

Através de making ofs do trabalho de Kiarostami podemos perceber o quanto o
diretor ¢ minimalista. Em 4 week with Kiarostami, vemos que os seus assistentes talham o
chdo e usam até cimento, na tentativa da maga rolar por um cano e chegar ao andar debaixo
da casa. Kiarostami chegou até a construir um caminho em ziguezague numa montanha,
que foi usado em trés de seus filmes.

No cinema, a marcagao ¢ muito importante. Ela sempre deve seguir um determinado
padrdo que o diretor estabelece, pois sair da marcacao, € sair de quadro. Portanto, o cineasta
tem que ter em mente onde o ator vai estar em determinado plano e toda a equipe tem que
saber as intencdes do diretor nesse momento, para poderem registrar a cena. O técnico do
som deve saber onde posicionar o microfone, pois o som ¢ direto, o operador da camera
tem que saber qual o enquadramento e o movimento que o diretor quer, assim como o
diretor de fotografia e todos os envolvidos. O diretor tem que falar também para o ator onde
ele vai estar e qual a¢do vai fazer, para o enquadramento sair perfeito. Os planos abertos e
de conjunto facilitam a interpretagdo dos “ndo” atores, pois eles ficam mais livres para
poder improvisar. Quando o quadro ¢ mais fechado, como em um close-up, por exemplo,
além da atuag@o nao poder ser exagerada, nao pode haver movimentos bruscos.

A improvisa¢do obedece a objetivos e circunstancias propostos pelo diretor. Em /0

sobre Dez, Kiarostami enfatiza:

Trabalhar com “ndo” atores ¢ um trabalho delicado e dificil de descrever.
E uma longa histdria e talvez seja melhor descrita em um poema de Rumi.
Ele diz: “Vocé ¢ minha bola de polo e vocé corre a frente do meu taco e
eu corro atras de vocé. Por todo caminho eu fiz vocé correr”. Isso
significa que eu te incentivo a avangar, mas eu também preciso te
acompanhar e correr atrds de vocé no meu papel de diretor.
Eventualmente eu vou te fazer chegar aonde eu planejei, mas vocé é quem
vai determinar como chegar 14, eu apenas te indiquei a direcdo (10
SOBRE DEZ, 2004b, tradugdo Natali Zarth).

Quando o método usado ¢ o da improvisacdo, sdo pequenas diretrizes que os

diretores ddo ao ator, uma explicagdo do que ele tem que fazer, um start, para depois
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chegar o outro ator e eles se relacionarem. Mas elas tém que chegar aonde o diretor
planejou.

Na direcdo de Kiarostami, depois que ele encaminha a cena, procura ndo interceder
enquanto ela ¢ filmada. Esse procedimento ndo ¢ exercido somente por ele, mas também

por outros diretores, que propdem essa liberdade ao ator.

Durante as filmagens, nunca usei a palavra stop. Tenho certeza de que,
durante a noite, os atores tém pesadelos com essa palavra, porque € algo
que ndo faz parte de sua experiéncia real no dia a dia. Um diretor
autoritario diz quais sdo os erros, os pontos fracos, mas isto nada tem a
ver com a vida real, porque ninguém possui uma tal autoridade em relagéo
a nés (KIAROSTAMI, 2004, p. 261).

Em Close-up, por exemplo, a intervencao de Kiarostami na atuacao dos atores foi a
minima possivel. “[...] o diretor atua antes da filmagem, restringe de forma drastica sua
interferéncia durante a filmagem e volta a atuar na montagem e sonorizagdo”
(BERNARDET, 2004, p. 101). Ele se diz mais espectador do que autor deste filme, uma
vez que pediu para as pessoas contarem sua histdria na frente da cAmera, e mostrarem como
foi a relagdo de Sabzian com a familia.

No documentario Verités et songes (1994), de Jean-Pierre Limosin, Kiarostami

enfatiza a respeito de Close-up:

Este filme é muito diferente dos outros que eu fiz. Ndo se parece com os
demais. E o tinico que eu posso ver junto com o puiblico sem o sentimento
de havé-lo realizado, sem a angustia que alguém saia ou nao tenha
gostado. O motivo ¢ que este filme estava feito, antes que eu fizesse algo.
Sou mais seu espectador que seu diretor.

Kiarostami, a cada filme que faz, d4 mais liberdade aos atores, tentando suprimir a
figura autoritaria do diretor e do roteiro. “Depois de alguns filmes, me convenci de que era
necessario eliminar o diretor. De fato, estou me encaminhando para um trabalho em que
oferego cada vez mais possibilidades aos atores” (KIAROSTAMI, 1992, p. 43). Para a
interpretacdo ficar o mais realista possivel e o cinema ndo se reduzir a um monte de

aparatos técnicos, essa interacao e liberdade se fazem necessarias.
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Alguns didlogos de Tartarugas podem voar também foram em sua maioria
improvisados. Os atores ndo sabiam o que iam filmar. Na hora da cena, Ghobadi chegava
ao ouvido do ator e dizia o que ele tinha que fazer, lhe dava um objetivo ou uma agdo para
executar. Como, por exemplo, na cena onde Agrin, Hengov e Riga estdo deitados em sua
tenda, no making of do filme, é possivel ver Ghobadi falar proximo ao ouvido do rapaz
enquanto a cena ¢ filmada. Ele fala as agdes que devem ser realizadas e as falas a serem
pronunciadas pelo “ndo” ator.

Ghobadi pede para elas agirem como normalmente agiriam. No making of de Tempo

de embebedar cavalos, Ghobadi fala de sua relagdo com um dos personagens:

Para o personagem do médico eu trouxe o proprio médico do Madi. Pedi-
lhe para vir e fazer o que ele faz normalmente, com os mesmo didlogos.
Isso significa, eles me deram o enredo e assim, recebi cerca de 50% ou
60% do roteiro direito das pessoas reais. Antes de montar a cdmera, eu me
sentei com eles e olhei para suas vidas. [...] Entdo, nada foi fic¢do, tudo
veio apenas a partir de sua propria vida real (MAKING OF DE TEMPO
DE EMBEBEDAR CAVALOS, 2000, tradu¢do minha).

Ele também pratica o método da imitagdo, faz uma acdo e espera que o ator a repita.
Essa técnica ¢ muito eficaz, principalmente para o trabalho com as criancas.

A personagem Agrin de Tartarugas podem voar, por exemplo, tem poucas falas no
filme, mas seus gestos dizem muito a seu respeito. Sua expressao também, ela transmite um
conflito interior muito grande. “Muitas vezes a imobilidade fisica ¢ resultado direto da
intensidade interior e sdo essas atividades intimas que tém muito mais importancia
artisticamente” (STANISLAVSKI, 1995a, p. 65).

A liberdade na atuagdo também estd presente no cinema de Panahi. Em relagdo ao
filme O espelho, Panahi afirma: “Eu escolhi uma crianga precoce de espirito livre e a
coloquei em uma situagdo onde ela foi deixada ao seu proprio destino” (PANAHI, 2006, p.
94, traducdo minha). Nesse filme, os didlogos que Mina trava com seus diversos
interlocutores sdo improvisados, mesmo aqueles entre os personagens que ela encontra
mais de uma vez em sua epopeia.

O método da improvisagdo ndo ¢ exclusivo do cinema iraniano, também estd

presente em alguns filmes do cinema brasileiro, por exemplo. Para Tropa de elite (2007), o
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diretor José Padilha, contou com a ajuda da preparadora de elenco Fatima Toledo, que
costuma trabalhar em cima das improvisacdes dos atores. Na entrevista que faz parte dos
extras do filme (em DVD), Padilha fala sobre a direcdo de atores, que receberam um roteiro
sem didlogo. Fatima Toledo os preparou para que entendessem a natureza dos personagens
e o filme foi todo improvisado a partir das situagdes propostas. Quando Padilha chegava ao
set de filmagem, posicionava a camera ¢ os equipamentos em relagdo ao que os atores
haviam proposto a partir de suas improvisagdes (PADILHA, 2007).

Grande parte do elenco secundario de Tropa de elite ¢ composta por “ndo” atores.
Sao meses de preparagdo que Fatima Toledo dispensa aos atores profissionais e amadores
antes das filmagens comegarem. Nessa preparagdo, quando o universo da personagem se
encontra muito distante desse ator, ela realiza laboratdrios, onde vivencia a experiéncia no
proprio meio onde sua personagem se encontraria ou procura aproximar o ator desse
ambiente. Coisa que no cinema iraniano nao acontece, pois os atores ja estdo inseridos no
universo dos personagens. Mas o que aproxima um método do outro ¢ a auséncia de

dialogos prontos. E a técnica a servigo do ator e ndo ao contrario.

4.4.4 - Objetivos

Além do superobjetivo, proposto por Stanislavski, hd também os objetivos menores
dos personagens, que sdo dados pelo autor do texto dramatirgico ou entdo criados pelo
ator, para justificar certas acdes. “Nao existe agdo sem objetivo. Quando agimos ¢ sempre
para conseguir alguma coisa, porque sempre desejamos alguma coisa” (KUSNET, 1975, p.
27).

Somente em casos especificos o diretor d4 uma agdo para o ator executar nesse tipo
de cinema. Quando o método ¢ indireto, por imitacdo, ou o “ndo” ator ndo sabe que esta
sendo filmado, o diretor ndo d4 a¢des nem objetivos, como veremos adiante.

Se o diretor d4 uma ag@o sem um objetivo, 0 ator ndo consegue atuar, caso consiga
essa atuagdo se torna falsa, sem verdade cénica. Ele passa a ser visto como um ator

desempenhando um papel. Quebra-se a ilusdo de sua personagem. “Nao basta que a meta
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ou o objetivo seja definido, deve também ser atraente e excitante” (STANISLAVSKI,
1995b, p. 269).

S6 chorar ndo ¢ um objetivo. Para um “ndo” ator esbogar uma emocao, ele precisa
de algum estimulo externo e ndo interno, pois nao tem as técnicas necessarias que permitem
que ele controle suas emogdes. “O objetivo ¢ o agucador da criatividade, sua for¢a motriz.
O objetivo ¢ a isca para as nossas emogoes” (STANISLAVSKI, 1995a, p. 66).

Para Stanislavski, ha dois tipos de objetivos, os conscientes e os inconscientes. Os
primeiros sdo os objetivos racionais, “desprovidos de sentimento ou vontade”, ja os
inconscientes sdo criados intuitivamente (STANISLAVSKI, 1995a, p. 65-66). Uma
caracteristica fundamental € que “o objetivo se exprime por meio da acao” (Ibidem, p. 66).

Uma das grandes diferencas em trabalhar com atores profissionais e nao
profissionais ¢ que os atores que ja possuem preparacdo sdo aptos para criar objetivos
inconscientes, enquanto os atores amadores t€ém que ser constantemente estimulados pelo
diretor, que lhes oferece objetivos externos. “Os objetivos inconscientes sdo engendrados
pela emocdo e a vontade dos proprios atores. Nascem intuitivamente. Em seguida sdo
pesados e determinados conscientemente. E, assim, as emocdes, a vontade e a razdo do ator
participam, todas elas, da criatividade” (STANISLAVSKI, 1995a, p. 66). Os objetivos sdo
motivadores das acdes internas e externas desse ator.

Quando um ator tem que executar uma a¢ado, ela tem sempre que vir acompanhada
desse objetivo. Ela ndo pode ser vazia. Mas o que ¢ uma agdo com objetivo no sentido
stanislavskiano do método? Vou dar um exemplo que vai tornar mais claro esse elemento:

Em A4 week with Kiarostami, o ator Behzad esta no terrago de uma casa, o diretor
Abbas Kiarostami estd no terrago da casa em frente e de 14 grita as agdes que o personagem

tem que realizar durante a filmagem:
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- Olhe na minha diregao.

- Continue em mim.

e

- Diga “Senhora”.

- j 3 ? |
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- Coloque o prato embaixo.

- Apresse-se.

- Corta!

Figura 29 - Screenshots de uma das cenas de 4 week with Kiarostami
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Kiarostami nao gostou do resultado e achou a atuagao fraca.

Nessa tomada, o ator ndo recebeu um objetivo do diretor, o que Kiarostami lhe
pedia eram ac¢des vazias. Como o ator ndo era profissional, ndo conseguiu preenché-las.

Na montagem final desta cena em O vento nos levara, foi inserido o som de um
bebé chorando e o ator olha para o terrago em frente como se tivesse preocupado com o
bebé. Mas quando vemos a cena sendo filmada, ndo sabemos o motivo de ele olhar e nem

o ator, pois o didlogo a seguir nos mostra isso:

Kiarostami: O que o bebé estava fazendo?

Behzad: Chorando, eu acho.

Kiarostami: Vocé realmente o viu chorando?

Behzad: O que vocé quer dizer?

Kiarostami: Vocé olhou para o bebé porque eu pedi para vocé.

Behzad: Sim.

Kiarostami: Vocé agiu como agiria se realmente houvesse um bebé?
Behzad: Eu acho que ndo atuei como se houvesse um bebé chorando.
Kiarostami: Vamos fazer a segunda tomada (O VENTO NOS LEVARA,
1999).

A partir desse didlogo vemos trés elementos cruciais do método de Stanislavski que

estao presentes na direcdo desse cineasta. O “mdgico se”, a agdo € a visdo interna.

4.4.5 - O “magico se”

O “magico se” serd exposto com minicia no proximo capitulo, onde abordo a
relacdo do ator com o personagem.

Stanislavski propde que o ator aja como se fosse a personagem, como se estivesse
em uma situacao idéntica a dela. “[...] no palco devemos agir em nome do personagem; que
devemos aceitar, como se fossem nossos, tanto a situacdo em que O personagem se
encontra, como também os objetivos de sua acdo” (KUSNET, 1975, p. 35). Pois ndo existe
a dualidade entre ator e personagem. Nao é o personagem agindo, € sim o ator, em nome

dele.

Vocés sabem que o nosso trabalho numa peca principia do uso do se,
como alavanca para nos erguer da vida quotidiana ao plano da
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imaginagdo. A peca, 0s seus papéis, sdo invencdes da imaginagdo do
autor, uma série inteira de ses e de circunstancias dadas, cogitadas por ele.
A realidade factual é coisa que ndo existe em cena. A arte ¢ produto da
imaginag¢ao assim como deve ser a obra do dramaturgo. O ator deve ter
por objetivo aplicar sua técnica para fazer da peca uma realidade teatral.
Neste processo o maior papel cabe, sem duvida, a imaginacdo
(STANISLAVSKI, 1995a, p. 81).

S6 que os “nao” atores nao t€m consciéncia de que estdo construindo personagens e
que tém que agir como se fossem eles, embora seja nisso que ira resultar a performance
filmica, como veremos no proximo capitulo, portanto, esses diretores propdem que tais
atores ajam no modo indicativo. Quando, por exemplo, Ghobadi pede para Hiresh desarmar
uma mina, ele diz: “Va e faga isso” e nao “Aja como se vocé estivesse desarmando uma
mina”, ou entdo “aja como se seu personagem Hengov estivesse desarmando uma mina”.
Nesses casos, quando o diretor d4 uma acdo para o ator, nunca ¢ em nome do personagem,
mas ¢ diretamente para ele.

O faz de conta também atua nessa hora. Fazer de conta que a garota Avaz tem um
filho, que Soran comanda toda sua equipe de garotos. Sao situagdes onde esses “ndo” atores

agem como se fossem tais personagens.

4.4.6 - A acao

Eugenio Kusnet, ator brasileiro e professor de teatro com formacao Stanislavskiana,
em seu livro Ator e método (KUSNET, 1975) analisa o método Stanislavski e destrincha
quatro caracteristicas fundamentais da acdo no sistema:

A agdo é sempre continua e ininterrupta: “‘cada momento de nossa a¢ao na vida real
tem seu passado e seu futuro” (KUSNET, 1975, p. 22). Cada agdo tem que ter um porqué e
tem que estar claro para o ator o que a motivou e aonde ele vai chegar através dela.

A acdo tem sempre dois aspectos: agdo interior e exterior ou fisica e mental,
podendo surgir de dentro para fora ou de fora para dentro. No primeiro caso, a agdo pode
surgir de um raciocinio 16gico e no segundo um movimento pode gerar uma agao interna.

Os dois tém que coexistir, sendo tanto um quanto outro se tornam vazios (KUSNET, 1975).
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A agdo sempre obedece a uma logica. Ela deve ser coerente com o personagem e
com o enredo. “E tdo impossivel injetar numa pega objetivos estranhos como lhe por
unidades que ndo tenham relagdo com ela, porque os objetivos devem formar uma cadeia
logica e coerente” (STANISLAVSKI, 1995a, p. 142).

Nao existe acdo sem objetivo e 0 ator tem que se interessar pelos objetivos do
personagem, eles devem ser atrativos. “O que quer que aconteca no palco, deve ser com um
proposito determinado” (STANISLAVSKI, 1995a, p. 63).

Assim, a acdo tem que responder a trés perguntas: o que? a agao em si; 0 porqué?
qual o motivo que o levou a realizar determinada agao, o objetivo; e como? qual a maneira
escolhida para executar aquela agao.

Kiarostami ao pedir para Behzad olhar para frente lhe deu uma agdo sem objetivo e
como ele ndo ¢ um ator profissional ou preparado, ndo soube preenché-la com estimulos
interiores proprios, entdo ele a realizou mecanicamente, pois nao sabia o porqué ou aonde
elas iriam chegar. Uma acao sem objetivo ¢ destituida de sentido.

A agdo ndo tinha uma sequéncia logica clara: “Vocé sai porque ouve um bebé
chorando. Vocé olha para a casa da frente a procura da mae, chama-a, vé que ela ndo esta,
entdo desce as escadas correndo para tentar socorrer o bebé”. Essa seria uma sequéncia de
acdo com logica, objetivos, continua, com agdes exteriores, que dependendo do ator lhe
permite engendrar agdes interiores. Mas somente depois que a primeira tomada ¢ filmada
que Kiarostami explica para o ator o motivo dele olhar para o terrago em frente, como
vimos no dialogo anterior.

Na segunda tomada apos saber que era para agir como se houvesse um bebé
chorando na casa de frente, Behzad consegue passar verdade na sua atuacdo, pois apesar de
nao ser mostrada no documentario, vemos o resultado final no filme.

Em Salve o cinema, Makhmalbaf pede para um rapaz chorar em dez segundos. Ele é
consciente de que os que estdo presentes no teste nao sao atores € ndo possuem técnicas que
possam prepard-los para criarem motivacdes internas, permitindo que a emocao aflore. Ele
pede um sentimento sem dar uma ac¢do. Stanislavski (1995a) propde ao ator que o objetivo
de suas acdes nunca seja o de despertar um sentimento por ele mesmo, ao contrario, o

sentimento surge de algo que ocorreu antes, como consequéncia de uma agdo, que pode
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resultar em um sentimento de raiva, medo, ciames. Makhmalbaf sabe que o ator ndo ira
conseguir chorar ou caso ele consiga, soara falso. O que o diretor faz ¢ mostrar como a agao
tem que ser preenchida com objetivos e com seu aspecto interior. Ele “brinca” nesta cena
com o proprio método de dire¢do e com o ser ator. Um ator profissional saberia como fazer
a emocao aflorar, pois tem um preparo e sabe as técnicas que vao permiti-lo criar agdes
internas que vao resultar numa ac¢ao externa, nesse caso o choro. “Em cena, ndo corram por
correr, nem sofram por sofrer. Nao atuem de um modo geral, pela acdo simplesmente,
atuem sempre com um objetivo” (STANISLAVSKI, 1995a, p. 67).

Por isso, as agdes dadas a esses “ndo” atores ndo podem ser como aquelas dadas
tanto no exemplo de Kiarostami quanto no exemplo da cena de Makhmalbaf, que sdo as
dispostas ao atores profissionais.

Nessa dire¢do o resultado ¢ mais alcancado por vias indiretas, como veremos
adiante, por esse motivo os personagens sdo proximos do cotidiano desses atores, para eles

realizarem ac¢des que levam a cabo no dia a dia, que para eles contém logica interna.

4.4.7 - Visao interna

A visualizacdo ativa, também chamada de visdo interna, ¢ outro ponto importante
no método Stanislavskiano.

Na cena do terrago, em A week with Kiarostami, o que também faltou ao ator foi a
visualizagdo, que estd intrinsecamente ligada a sua imaginagao. Por exemplo, eu olho para
o terraco e imagino um bebé chorando e ndo o diretor diante de mim. O ator tem que
visualizar isso (imaginar) e abstrair a figura do diretor, assim como das demais pessoas da
equipe e se concentrar nessa visdo interna criada.

“O uso correto da ‘visualizagdo ativa’ ¢ de imensa importancia no trabalho do ator.
Seu efeito se reflete tanto na ‘agdo exterior’ (mimica, gestos, falas), como na ‘acdo interior’
(pensamentos, emog¢des)” (KUSNET, 1975, p. 42). O que Kiarostami quer na verdade ¢ que
ele visualize um bebé chorando do outro lado do terrago e acredite na sua imaginagao,
sendo seu olhar se torna vago e nem o ator, nem o espectador acredita no que ele esta

vendo.
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Em uma das cenas de Salve o cinema, Makhmalbaf se dirige as duas mogas e pede
para elas agirem como se os familiares estivessem presentes. O objetivo proposto ¢ dar a
noticia de que elas sdo atrizes do filme, pois os ultimos 30 minutos haviam sido gravados.

Mais uma vez, o mdgico se de Stanislavski, se faz presente. Nem o pai nem o avd
estdo, mas elas devem se comportar como se estivessem. O que elas falariam para eles?
Como dariam essa noticia se eles estivessem 14? Atuar no modo subjuntivo desperta a
vontade de agir e exige o uso da visualizacdo. Agora as garotas tém um objetivo, que ¢
contar a noticia aos familiares. “Outro ponto importante num objetivo ¢ que ele, além de ser
crivel, deve exercer atracdo sobre o ator, dar-lhe vontade de executa-lo. Esse magnetismo ¢
um desafio a sua vontade criadora” (STANISLAVSKI, 1995a, p. 145). Para cumprir esse
objetivo, elas devem ter a vontade de agir (acdo: ir até 14 e contar), mas como eles ndo estdo
presentes fisicamente, elas tém que imaginar, visualizar internamente a figura de seus
entes. Mas para que isso seja crivel para os espectadores, elas tém que acreditar no que
estdo fazendo e isso ¢ muito dificil para quem ndo tem preparo, por isso, nao acreditamos
em sua atuacao.

Como as garotas ndo tinham com quem interagir e a capacidade de visualizagdo de
ambas nao foi suficiente, a atuacdo ndo correspondeu as expectativas do diretor, que
gostaria que elas acreditassem no que estava fazendo. “Tudo que acontece no palco deve
ser convincente para o ator, para os seus associados e para os espectadores”
(STANISLAVSKI, 1995a, p. 154).

Se o proprio ator ndo usa sua imaginagdo suficientemente ¢ nao acredita em sua
atuacdo ou veé-se atuando, ninguém mais acreditard, pois falta o que Stanislavski chama de
“fé e sentimento de verdade”. “[...] € aquilo que ndo existe, mas poderia existir” (KUSNET,
1975, p. 9). E o ator acreditar na pega, no filme, no personagem que representa e nos
personagens de seus interlocutores. “Portanto o termo fé cénica pode ser traduzido como
estado psicologico que nos possibilita a aceitagdo espontdnea de uma situagdo e de
objetivos alheios como se fossem nossos” (Ibidem, p. 11, grifos do autor). “O que
chamamos de verdade no teatro ¢ a verdade cénica, da qual o ator tem que se servir em seus

momentos de criatividade. A verdade em cena ¢ tudo aquilo em que podemos crer com
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sinceridade, tanto em n6és mesmos como em nossos colegas” (STANISLAVSKI, 1995a, p.
153).
O ator tem que acreditar no que estd fazendo, para que o espectador também possa

Crer.

4.4.8 - Memoria emotiva

A memoria emotiva ou memoria das emogdes ¢ o elemento mais polémico do
método de Stanislavski. O erro € que interpretam essa memoria como uma emogao que se
pode vivenciar de novo. O proprio teatrologo fala que as emogdes vividas outrora nao
retornam com a mesma intensidade. “As nossas lembrancas emotivas ndo sdo copias exatas
da realidade” (STANISLAVSKI, 1995a, p. 206). Nao se espera que as emogdes sejam iguais
as que foram no passado. A memoria se cria e se recria constantemente, diariamente. Uma

nova experiéncia se faz no instante.

Do mesmo modo que a sua memoria visual pode reconstruir uma imagem
interior de alguma coisa, pessoa ou lugar esquecido, assim também a sua
memoria afetiva pode evocar sentimentos que vocé ja experimentou.
Podem parecer fora do alcance da evocacdo e eis que, de subito, uma
sugestdo, um pensamento, um objeto familiar, tra-los de volta em plena
forca. Algumas vezes as emogdes tém a mesma pujanca de sempre, as
vezes sdo mais fracas, as vezes os mesmos fortes sentimentos retornam,
mas sob aspecto um pouco diverso (STANISLAVSKI, 1995a, p. 187-
188).

Se pensarmos nessa memoria emotiva como possibilidade do ator mergulhar em
suas proprias vivéncias, lembrar-se de algo do passado que o fez despertar certa emogao
para revivé-la no presente, entdo ela ndo tem nada a ver com o método desses diretores
iranianos, pois ndo € isso que eles buscam. Ainda mais que estamos falando de atores nao
profissionais. Seu método ¢ o da vivéncia. Nao ter falas prontas, nao saber sobre o
personagem ou a histdria servem para ndo perder o “frescor do momento”, a possibilidade
da troca entre esses atores durante a propria filmagem, nem a possibilidade da experiéncia,

do encontro que se da “aqui e agora”. O ator ndo busca nele a memoria de uma coisa que ja
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viveu para tentar senti-la novamente. Os diretores os fazem sentir isso no momento da
filmagem, seja rasgando uma foto ou quebrando o vidro do carro®’. O soldado néo precisou
se lembrar de uma coisa que o fez sentir medo no passado, para trazer essa emog¢ao para a
cena, ele realmente se sentiu aterrorizado ao ver uma faca com tinta vermelha no porta-
luvas do carro®.

Mas podemos pensar nessa memoria como corporal, onde tudo o que ja aconteceu
conosco fica armazenado ou entdo na propria dualidade entre ator e personagem, que nao
existe, que ndo inventamos sentimentos, eles ja estio em nds, mas precisamos de sensagdes
para que emerjam e que ndo adianta busca-los fora de nds, pois ja os temos. A memoria

vista desta forma nos remete a essa dire¢ao.

Vocé espera que um ator invente toda a sorte de sensagdes novas ou até
mesmo uma alma nova para cada papel que interpreta? Quantas almas ele
teria que abrigar? Por outro lado, pode ele acaso arrancar fora sua propria
alma e substitui-la por outra, alugada, por julga-la mais adequada para o
papel? Onde ¢ que iria busca-la? [...] os meus sentimentos sdo meus
inalienaveis, e os seus lhe pertencem da mesma forma. E possivel
compreender um papel, simpatizar com a pessoa retratada e pdr-se no
lugar dela, de modo a agir como essa pessoa agiria. Isso despertara no ator
sentimentos que sdo andlogos aos que o papel requer. Mas esses
sentimentos pertencerdo nao a pessoa criada pelo autor da peca, mas ao
proprio ator (STANISLAVSKI, 1995a, 195-196).

As teorias de Bergson (1990) sobre a memoria tém afinidade com as de
Stanislavski. Para ele o corpo todo ¢ memoria e € a partir das sensagdes, do encontro e até
de outra memoria, que ela se atualiza no presente. Stanislavski também defende a memoria
como sendo corporea e intrinseca “[...] as impressdes depois de recebidas, seguem vivendo
em nos, crescem e se aprofundam” (STANISLAVSKI, 1995a, p. 206).

“As lembrangas para se atualizarem, tém necessidade de um coadjuvante motor, e
que elas exigem, para serem chamadas a memoria, uma espécie de atitude mental inserida,
ela propria, numa atitude corporal” (BERGSON, 1990, p. 139). Estas sensagdes podem ser

um aroma, um toque, uma musica, o clima, o contato fisico. Estes elementos provocam no

% Ver p. 192.
% Ver p. 190.
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nosso corpo a atualizagdo da memoria corporal e permitem essa vivéncia no tempo
presente, pois a memoria ¢ virtual® e sempre se atualiza.

Nosso corpo vive constantemente o passado, o presente e o futuro presente, pois o
passado ¢ uma memoria virtual que estd constantemente se recriando corporeamente.
“Fellini dizia que somos ao mesmo tempo a infancia, a velhice e a maturidade: ¢ totalmente
bergsoniano” (DELEUZE, 2008, p. 64). Sao estas for¢as que coexistem virtualmente em
nosso ser e que nos tornam uma poténcia. Até a poténcia de memoria do que ndo se viveu
se atualiza e se recria neste presente através da imaginacao.

Na cena em que o menino de Tartarugas podem voar chora, mesmo que ele nao
tenha ido buscar dentro dele a memoria de um acontecimento que o fez chorar uma vez
para poder vivenciar isso novamente, a memaria agiu em seu corpo, pois o que ele sentiu ao
pensar que havia sido culpa dele terem danificado o carro, ¢ andlogo ao que sentira em
outras ocasides. O sentimento que exprimiu ¢ dele e ndo de um personagem, mas ele nao

precisou trazer isso para a cena (buscar em sua memoria), ele realmente sentiu.

4.5 — Método indireto

Como tais atores ndo possuem esse preparo, para os diretores conseguirem um
desempenho que ndo seja visto como representacdo e que seja verossimil, eles usam de
técnicas especificas para estimular a emog¢do do “ndo” ator, como veremos a partir de
agora. S3o nesses momentos que os “ndo” atores realizam uma nao-atuagdo. Kiarostami
chama esse método de indireto e ¢ compartilhado pelos demais diretores abordados.

No workshop ministrado por Kiarostami em 2004, ele fala de sua técnica com os

atores:

Quando se trabalha com os atores, vocé ndo tem que falar para eles
ficarem tristes. Isso ¢ indireto. Vocé tem que estar triste. O diretor,
quando quer que os atores fiquem tristes, tem que chegar no trabalho

% De acordo com Pierre Lévy: “A palavra virtual vem do latim medieval virtualis, derivado por sua vez de
virtus, for¢a, poténcia. Na filosofa escoléstica, ¢ virtual o que existe em poténcia e ndo em ato. [...] o virtual
ndo se opde ao real, mas ao atual: virtualidade sdo apenas duas maneiras de ser diferente” (LEVY, 1999, p.
15).

187



triste, para o ator ficar triste. Porque ele olha para vocé. Se ele vé que
vocé ndo estd muito bem, ele também fica ruim. Vocé ndo precisa falar
para ele, agora vamos fazer um trabalho teatral, vamos interpretar, ele
interpretard muito melhor se vocé transferir essa emocao para ele. Por isso
vocés nao podem ter nenhum tipo de trabalho direto com os atores, tem
sempre que ser indireto. Se amanha vocé vai fazer uma tomada de alguém
triste, vocé tem que deixa-lo triste desde hoje a noite. Eu faco isso. De um
jeito que ele ndo percebe. Eu olho para a camera e falo: ndo presta, esta
muito ruim, acho que vou corta-lo. No dia seguinte, ele faz a melhor
interpretagdo. [...] Eu acho que todo mundo tem isso. Eu acho que o que
faz um filme ¢ a sensibilidade e emocdo entre o diretor e o ator. Sendo ele
vira uma industria, aonde as pessoas vdo a frente da cdmera e interpretam
e ndo falam o que deveriam falar.

Quando o diretor transfere a emog¢ao para o ator, ele responde a ela no mesmo nivel.
A decepgdo em relagdo a um ator vai provocé-lo de tal maneira que ele chega ao set de

filmagem realmente triste e isso ira transparecer na cena.

Se pretendemos de uma crianga um sentimento de felicidade, para que o
publico possa capta-lo precisamos tornar essa crianga feliz com uma
motivagdo diferente da prevista no roteiro. E preciso descobrir,
delicadamente, o que leva um ator a realizar determinada acdo ou a
experimentar determinado sentimento, ¢ aproveitar isso nas filmagens
(KIAROSTAMI, 2004, p. 223).

Como em uma cena de Onde fica a casa do meu amigo? (Khaneh-ye dust kojast?,
Kiarostami, 1987), na qual o menino tem que pensar no caderno do amigo, que ele levara
para casa por engano. Para conseguir a introspeccao necessaria nessa hora, Kiarostami deu
um problema matematico para o garoto resolver. No mesmo filme, outro garoto chora
porque leva bronca do professor por nao ter feito a licdo. Kiarostami ndo disse para o
menino: “Nesta hora vocé tem que chorar”. Ele trabalhou de outra forma para conseguir a

emocdo do garoto, como narra a seguir:

No roteiro estava previsto que o garoto chorasse e recitasse uma deixa.
Era dificil conseguir uma cena verossimil. Pedi a um assistente para tirar
uma fotografia e oferecé-la a crianga. O garoto gostava muito da
fotografia e eu lhe disse para guarda-la e que fizesse com que ninguém
mais lhe tirasse outra. [...] Depois pedi ao fotografo que lhe tirasse uma
segunda foto [...]. Dois ou trés dias depois fui encontrar o garoto e lhe
disse: “soube que vocé deixou que tirassem outra fotografia. Deixa-me ver
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nos seus bolsos se existe outro retrato”. [...] Repeti a brincadeira uma
terceira vez, mas entdo o garoto, por precaugdo, havia escondido a
fotografia entre as paginas do seu livro. Quando a encontrei, rasguei-a
diante dele e, com a camera ligada, perguntei-lhe: “Quantas vezes eu disse
que vocé€ ndo poderia deixar ninguém lhe fotografar?”. Ele respondeu,
chorando: “Trés vezes”. Eliminei minha voz da banda sonora e inseri a
voz do professor, que lhe perguntava: “quantas vezes eu disse para
escrever os deveres no caderno?”. E ele respondia: “Trés vezes”. De vez
em quando ¢é necessario praticar pequenas patifarias (KIAROSTAMI,
2004, p. 223-224).

Y .t |

Figura 30 - Screenshot d menino chorando em Onde fica a casa do meu ao? (Khaneh-ye dust kojast?,
Kiarostami, 1987)

A circunstincia que gerou essa cena detalha bem o método que Kiarostami trabalha.
Isso € possivel por causa da montagem cinematografica.

Mas esse método ndo é novo ¢ nem exclusivo do cinema iraniano, ja na década de
1920, o cineasta russo Pudovkin realizava em seus filmes uma maneira similar de direcao
quando se servia de atores ndo profissionais. “De que maneira utilizei atores ocasionais e
ndo profissionais? Meu método consistia na criagdo, para determinados trechos, de
condi¢des reais de vida, cujas reagdes imediatas eram as mesmas de que eu precisava para o
filme” (PUDOVKIN, s/d, p. 113).

Algo exterior, que acontece fora da diegese do filme, mas serve para dar a emocao
necessaria para a cena.

Por exemplo, em uma cena em que Pudovkin queria que o rapaz, que estava nervoso
com a responsabilidade que lhe fora delegada, a saber, representar um personagem em
filme, sorrisse, ele lhe pediu para levantar e elogiou seu trabalho. O rapaz deu uma risada e

esse plano foi usado na cena. Apds a montagem, o significado do sorriso atingiu outras
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proporcdes, era como se ele estivesse reagindo a cena, em que ¢ aplaudido por ser

escolhido por presidir uma reunido, € ndo ao diretor.

No caso de uma agdo tdo complexa, da qual deveria resultar, tanto quanto
possivel, o carater do personagem, era necessario estabelecer condigdes
capazes de produzir os movimentos exigidos pelo diretor, como reagdes
espontdneas ¢ inevitdveis de um determinado estimulo externo
(PUDOVKIN, s/d, p. 116).

Para o diretor conseguir esse tipo de emocao, ele deve conhecer a pessoa com quem
esta trabalhando. E esse método ndo ¢ fixo, pois o que excita reagdo em uma pessoa, pode
ndo surtir o mesmo efeito na outra.

O ator ndo precisa reagir exatamente ao que a cena propde. Ele pode reagir a um
estimulo que ndo faga parte da diegese filmica e isso ser montado de maneira que tenha
sentido dentro da cena. O importante € suscitar a emo¢ao do ator € o menos importante
(para o espectador, neste caso) € saber como.

No seu método indireto Kiarostami ndo diz exatamente para a pessoa andar até certo
ponto. O que ele faz ¢ esconder um objeto e pedir para ela procurar. Esse trabalho ¢ feito
principalmente com as criangas, para conseguir mais verossimilhanga nas emogdes e
transmiti-las ao espectador.

Outra situacdo descreve bem esse tipo de trabalho. Em uma das cenas de Gosto de
cereja, Kiarostami havia encontrado um soldado no caminho e o chamou para participar de
um filme, ele ndo sabia que estava sendo filmado. Em um determinado momento,
Kiarostami queria que o ator sentisse medo, mas ndo o dirigiu de forma direta. Ele pediu
para o rapaz pegar um cigarro no porta-luva e 14 deixou uma faca com tinta vermelha, que
lembrava sangue. O soldado ficou apavorado quando viu a faca “ensanguentada” e assim
Kiarostami conseguiu a emog¢do que queria. O que ele fez foi criar a circunstancia para que
0 “ndo” ator sentisse medo e ndo uma circunstancia para o personagem.

No workshop ministrado por Kiarostami em 2004, ele disse que uma das atrizes de
Dez (Ten, 2004), entrou no carro, comegou a conversar com Mania ¢ quando acabou a
conversa ela perguntou: “Quando vai comegar essa filmagem?”. A filmagem j& estava

acabando. O que a mulher fala no filme foi o que realmente aconteceu na vida dela e ndo
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um texto dado para ser estudado e interpretado. Ela estava conversando normalmente com
Mania, como se estivessem a caminho da filmagem e desabafa sobre seu relacionamento
que ndo estava indo bem. O que ela ndo sabia era que sua participacdo no filme era essa.
Assim como as pessoas de Gosto de cereja. Se soubesse que a proposta de Kiarostami era
de que falasse de seu relacionamento, talvez ndo tivesse agido com tamanha naturalidade.

E esse mesmo tipo de trabalho que Makhmalbaf faz em Salve o cinema. Ele cria
circunstancias para conseguir da pessoa a emocao ou a fala que ele quer. Ele provoca o ator
de tal maneira que sinta raiva, chore ou fique feliz na hora que ele quer. Mas quando pede
isso, eles ndo fazem, s6 quando ele provoca.

Na cena em que ha duas mocas Makhmalbaf incita-as de tal maneira que elas
sentem vontade de chorar. O jeito que ele fala, desafiando-as, provoca nelas um sentimento
de desamparo e uma delas esboca uma lagrima. Entdo o diretor enfatiza: “Foi s6 uma
reacdo de reflexo, ndo de talento. Vocé estava aborrecida. Um ator sabe mostrar seus
sentimentos mais profundos: suas lagrimas e seu sorriso, € as pessoas o reconhecem como
artista. Vocé ¢ humana, mas ndo ¢ uma atriz” (SALVE O CINEMA, 1995).

Primeiro Makhmalbaf pediu para elas chorarem, como ndo conseguiram, ele as
deixou aborrecidas. Parecido com o que Kiarostami faz com o menino da foto, deixar o ator
triste quando quer que o personagem fique triste.

Em varias cenas do filme, Makhmalbaf nos mostra a diferenca dessa dire¢ao. O
dominio da técnica de Makhmalbaf ¢ tdo grande que ele é capaz de jogar com ela. “Quem
vocé acha que faz as circunstincias para que a jovem pudesse perguntar ao Makhmalbaf
atras da mesa como o diretor ‘Qual ¢ a diferenca entre um ser humano e um artista? Eu
quero ser ambos’” (MAKHMALBAF, 1995b, p. 51, traducdo minha).

Hé um diretor visivel, Makhmalbaf fazendo o papel dele mesmo, como veremos
com detalhes no proximo capitulo, e outro invisivel, que é o proprio diretor, que sabe o que
quer dos atores e do filme. O diretor visivel ¢ esse que pede para o ator chorar em 10
segundos, que desafia os atores para que suas interpretagdes sejam profissionais. O diretor
invisivel sabe que estd lidando com “ndo” atores; entdo, indiretamente, ele propde
circunstancias que os levam aos seus objetivos, sem precisar pedir para demonstrar uma

emocao. Ele induz essa emogao.
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Se quiser, pode ir em frente e chorar. Se conseguirem chorar, é porque sdo
verdadeiras atrizes. Sendo, sO significa que eu sou um bom diretor.
Mostrem-me do que sdo capazes. Foi s6 um jogo até agora. Um ator pode
chorar quando solicitado, mesmo se estiver feliz e sorrir mesmo quando
estiver triste. Mas eu preciso de alguém que possa chorar em dez
segundos. Se vocé chorar de novo, pode ficar (SALVE O CINEMA,
1995).

Ai esta a grande chave do método de dire¢ao desses cineastas. Quando Makhmalbaf
fala sobre a diferenca entre um bom ator ¢ um bom diretor, ele quer dizer que consegue
extrair essa emogio necessaria, mas por mérito dele e nio do ator. E isso que ele faz com os
“nao” atores em seus filmes, Makhmalbaf usa caminhos que fazem essa emocgao aflorar,
mas quando uma pessoa ja possui a técnica necessaria, a influéncia do diretor ¢ a minima
possivel.

Panahi também herdou esse método de Kiarostami. Em entrevista ele afirma: “Sou
confiante de que posso conseguir atores para performar o que eu quero. Assim, o meu
primeiro desafio € conhecer a pessoa que estd atuando para mim” (PANAHI, 2007,
traducao minha). Sua direcdo depende desse conhecimento da alma, seu trabalho estd
relacionado diretamente com as emogdes humanas. Ele conhece o ator para entdo poder
saber como extrair a emo¢ao necessaria para determinada cena.

Em algumas cenas de Tartarugas podem voar, Ghobadi precisava que o garoto
chorasse, entdo, desde o comecgo das filmagens havia pedido para o menino cuidar de seu
carro, caso ele cuidasse bem e ndo acontecesse nada, ele lhe daria o carro quando acabasse
o filme. Em um determinado momento, ele pediu para alguém da equipe quebrar um dos
vidros do carro. Em todas as cenas que precisava que o menino chorasse, brigava com ele
na hora da filmagem, acusando-o de ndo ter cuidado do carro e falando que nao lhe daria
mais o automovel. A partir desta experiéncia que surgiu a emocgao, sem o diretor precisar
pedir diretamente para o ator interpretar ou representar este sentimento. O diretor afeta o
ator de tal forma que ele reage aquilo no momento da filmagem.

Em outra cena, para conseguir que todos do campo de refugiados saissem correndo,
Ghobadi ligou um jato d’agua, que fez com que todos se espalhassem rapidamente.

Nesse método, vemos mais uma vez a importancia da montagem, que confere

significado as cenas quando um plano ¢ montado na sequéncia do outro.

192



4.6 - Encontros

Apesar desses truques de montagem, ha o encontro filmico, entre o ator, o diretor e
a equipe.

Percebemos assim que, a0 mesmo tempo em que em certos momentos esses atores
agem no modo subjuntivo “como se”, pois estdo dentro de uma performance e diante de
situacdes propostas, durante a filmagem eles vivenciam a cena.

E a partir da interagdo que acontece no exato momento da filmagem que esses
diretores trabalham. A a¢do do “ndo” ator parte do encontro entre estes seres que estao
prontos para serem afetados.

Spinoza™ desenvolveu uma Etica, com os principios de conduta do ser humano.
Nela, em sua tese que intitula de paralelismo psicofisico, corpo e alma (pensamento) sdo
uma coisa so. Ele ndo vé€ a dicotomia dessas duas instancias e nem a predominancia de uma
sobre a outra, como tanto preconizou Platdo. Portanto, para ele, agir e pensar sempre andam
juntos.

Para Spinoza, a poténcia de existir do ser humano esta relacionada com sua poténcia
de ser agir. J4 Gilles Deleuze’' pensa esse corpo como uma poténcia de ser afetado (2002).
Essa poténcia ¢ preenchida por afeccdes e afetos. “Um individuo € antes de mais nada uma
esséncia singular, isto €, um grau de poténcia. A essa esséncia corresponde uma relacao
caracteristica: a esse grau de poténcia corresponde certo poder de ser afetado. [...] esse
poder de ser afetado € necessariamente preenchido por afec¢des” (DELEUZE, 2002, p. 33).

Afecgio é uma modificagdo nos corpos. E a marca, um traco do efeito de um corpo
sobre o outro; s6 que essa relagdao nao ¢ simplesmente de causa e efeito, ela ¢ rizomatica. O
movimento rizomadtico, desenvolvido por Deleuze e Guatarri, ndo ¢ cristalizado, nesse
sistema as relagdes sdo interconectadas, nao se sabe o comec¢o nem o fim. Ele diferencia o
rizoma (a grama, por exemplo) da arvore ou da raiz que se fixam em um ponto, seguindo

uma ordem. O rizoma ndo ¢ centralizado, e ndo importa onde vocé o corte, ele continuara

% Optei pela grafia Spinoza ao invés de Espinosa, por causa da tradugio que me serviu de referéncia,
publicada em 2009.

’! Deleuze cria uma Etica baseada em Spinoza e Nietzsche. Ele pensa com os filésofos, cria identidades e
conflitos.
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existindo, pois tem um fluxo de linhas (DELEUZE, GUATARRI, 2008). E isso o que
acontece nessa relacdo, pois o ser ao mesmo tempo em que afeta ¢ afetado pelo outro. O
momento no qual ha essa troca, Spinoza chama de encontro.

Existem afecgdes ativas e as afec¢des passivas, as primeiras sdo produzidas pelo
proprio corpo do individuo, derivam de sua esséncia. E quando o ser se autoafeta, seja por
meio de pensamentos ou acoes. “Quando o poder de ser afetado ¢ preenchido por afecgoes
ativas, ele se relaciona diretamente com a poténcia de agir, mas quando ¢ preenchido por
afecgOes passivas, relaciona-se somente com a poténcia de sentir ou sofrer (puissance de
partir)” (HARDT, 1996, p. 148-149).

As afecgOes passivas sao derivadas das paixdes externas (do encontro com outro
corpo) e podem também ser alegres ou tristes. “Dentro do dominio da extensao, as afec¢des
passivas sdo caracterizadas pelos encontros entre 0 nosso corpo e outros corpos — encontros
que podem parecer casuais porque nao sao causados por nos” (HARDT, 1996, p. 150).
Uma afeccao passiva alegre provinda de um encontro com um corpo compativel com o
corpo do individuo faz o individuo agir, mas quando um corpo encontra outro que ndo €
compativel com o seu, produz afeccdes tristes, que “diminuem ou refreiam a poténcia de
agir do corpo” (SPINOZA, 2009, p. 108).

“Por afeto compreendo as afec¢des do corpo, pelas quais sua poténcia de agir €
aumentada ou diminuida, estimulada ou refreada e, ao mesmo tempo, as ideias dessas
afeccdes” (SPINOZA, 2009, p. 98). Os afetos sdo sentimentos e os principais sdo a alegria
e a tristeza, que Deleuze chama de afeto-sentimento, os outros derivam desses dois e sdo
denominados paixdes.

A ética de Spinoza consiste em que nos esforcemos para que esses encontros sejam
positivos ou alegres. Nossa identidade ¢ formada a partir dos encontros e de como nos
comportamos diante deles. A busca dos grandes filosofos é de como transformar as paixodes
tristes em alegres, aumentando a poténcia. “A desvalorizacdo das paixdes tristes, ¢ a
dentncia daqueles que as cultivam e delas dependem, formam o objeto pratico da filosofia”
(HARDT, 1996, p. 153).

O trabalho do ator consiste na transformacdo das afecgdes tristes em alegres, por

meio de treinamento, ensaios € workshops. Mas no cinema desses diretores ndo ha esta
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preparagdo. O diretor precisa possuir o feeling para saber como afetar o ator com quem
trabalha. A filmagem se da nesse verdadeiro encontro entre corpos. Um ator ndo sabe como
sera afetado por outro, mas acaba sendo afetado tanto pelo seu interlocutor quanto pelo
diretor, que provoca nele o sentimento (a paixao) necessario para aquela cena.

O que afeta o corpo do ator, essa marca, essa afeccdo pode ser um gesto, uma fala,
um olhar. Isto nos remete ao que Barthes, ao analisar as imagens fotograficas em se livro 4
camara clara, chama de punctum: “O punctum de uma foto ¢ esse acaso que, nela, me
punge (mas também me mortifica, me fere)” (BARTHES, 1984 p. 46). O punctum de uma
fotografia ¢ um elemento que o fere, o punge, o afeta. E um detalhe, uma sensacao, uma
micropercepgdo que esta imagem provoca e que faz todo o corpo reagir. E como se fosse o
campo cego da imagem fotografica. “Com o punctum, ndao ¢ mais o intelecto que fala, ¢ o
corpo que age e que reage” (SAMAIN, 1998, p. 130). E uma agdo desencadeadora de
outras agdes que levam a um fluxo, pois a0 mesmo tempo em que ¢ afetado, ele afeta. Para
Barthes, o que seria contrdrio ao punctum seria o studium, que esta na ordem das
macropercepgoes, ¢ o que se revela, o que se mostra, os clichés. J& o punctum ¢ “como se a
imagem langasse o desejo para além daquilo que ela da a ver” (BARTHES, 1984 p. 89).
Tudo o que o diretor faz vai refletir na atuagdo desse ator. E nessa relagio indireta,
trabalhando com o que nao se revela, que eles se empenham. Por isso, parafraseando
Kiarostami, se quer que o ator fique triste na cena, tem que deixa-lo triste. Kiarostami afeta
o ator de tal forma que diminui sua poténcia e ele realmente se entristece. Ou entdo o deixa
feliz e essa alegria reflete também na sua atuacao.

No método Stanislavski percebemos também a importancia do ator afetar os outros
e permitir ser afetado. Um ator ndo ¢ um intérprete, que em cena apenas explana seu texto.
Ele tem que viver aquilo. “E muito mais importante que ele afete os outros, transmitindo-
lhes as coisas que traz no espirito € no coragdo” (STANISLAVSKI, 1994, p. 177).
Grotowski também via a importancia do encontro, da troca entre a equipe. “O teatro ¢
também um encontro entre pessoas criativas. Sou o diretor, que me defronto com o ator, e a

autorrevelagdo do ator me da a revelagdo de mim mesmo” (GROTOWSKI, 1992, p. 49).
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Um conceito que nos ajuda a definir o corpo do ator em cena ¢ o que Renato

Ferracini chama de “corpo-subjétil®*”:

Ele subentende o corpo extracotidiano, o corpus fictif, mas os entende
somente a partir do corpo cotidiano. O corpo-subjétil ndo é um termo
dualista, ou mais um corpo criado em zonas intermediarias entre o corpo
cotidiano e o corpo-em-arte, mas ¢ um conceito vetorial. O corpo-subjétil
¢ um vetor do corpo cotidiano em dire¢do ao uso artistico desse mesmo
corpo (FERRACINI, 2003, p. 101).

O corpo do ator na performance € quase o corpo cotidiano, mas ele ¢ dirigido, esta
afetando (corpo afectante) e sendo afetado pelo outro e por ele mesmo. Ele ¢ uma poténcia
que se projeta para além do uso cotidiano. “[..] o comportamento cotidiano e
extracotidiano habitam o mesmo corpo e ¢ o trabalho nesse corpo, para esse corpo € com
€sse corpo que proporcionara seu comportamento-em-arte, um corpo-em-vida”
(FERRACINI, 2006, p. 82).

Este corpo em cena pretende ser o mais orginico possivel. Ele ndo pode ser
chamado simplesmente de um corpo cotidiano, embora alguns atores estejam representando
a si mesmos na tela, como no caso de Close-up, Salve o cinema e O espelho. E também nao
podemos dizer que ¢ um corpo em estado cé€nico puro, pois nao ha esse dualismo, o corpo ¢
unico. O corpo em arte ¢ uma expansdo e um transbordamento do corpo cotidiano
(FERRACINI, 2006). Sao as a¢des mecanizadas, realizadas no dia a dia que esses atores
transferem para a tela, mas na performance eles restauram um comportamento.

Portanto, a nogdo de corpo-subjétil, desenvolvida por Renato Ferracini, exprime
com maior clareza o corpo no cinema de arte iraniano. Quando “transborda e vetoriza esse
corpo cotidiano, transformando-o em corpo-artistico (corpo-subjétil), ele, atuante, em
estado cénico, confunde-se e justapde-se em artista e obra. Justaposi¢ao do corpo cotidiano

com o corpo obra estética” (FERRACINI, 2003, p. 101).

2.0 termo subjétil ocorreu a Ferracini ap6s ler a obra Enlouquecer o subjétil de Derrida: “Subjétil seria,
segundo Derrida, retomando uma suposta palavra inventada por Artaud, aquilo que estd no espago entre o
sujeito e o objeto. Nao ¢ um nem outro, mas ocupa o espago ‘entre’” (FERRACINI, 2006, p. 86).
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Durante as filmagens, os atores vivenciam as cenas, as relagdes com outros atores e
com o proprio diretor. S3o corpos que se encontram, que estabelecem relagoes,

comunicam-se € aventuram-se.

4.7 - Uma experiéncia pessoal

Abro um paréntese para usar uma experiéncia pessoal, que ilustra um pouco o
trabalho desses diretores. Ela tem a ver com o objetivo e como ele ¢ importante para o
trabalho com o “ndo” ator.

No workshop que Abbas Kiarostami ministrou no Brasil, realizamos” o curta-
metragem Homeless (2004), sob sua supervisdo. Era para criarmos uma histéria, em forma
de sinopse, com poucas linhas, sobre um tema cotidiano e filmar em um dia com “ndo”
atores. A sinopse que escrevi, baseada nas eleigdes que estavam acontecendo naquele dia,
foi a seguinte: Um morador de rua vai votar e ndo consegue, pois nao possui documentos.

Nossa equipe encontrou um grupo de moradores de rua, que moravam em frente ao
Estadio do Pacaembu. Falamos sobre o que queriamos filmar e dois deles aceitaram:
Jacobeti e Z¢é Antonio. Primeiro conversamos sobre as eleigdes e sobre o que eles
esperavam de cada candidato. Percebemos que realmente eles estavam preocupados em
relacdo a isso, pois um dos candidatos havia sido eleito na votacdo anterior e tinha proibido
os carroceiros. Esse era o principal meio de sobrevivéncia deles. Eles tinham esperanca de
que caso o outro candidato fosse eleito, teriam oportunidade de sair da clandestinidade na
qual estavam trabalhando e ndo correriam o risco de ter suas carrogas confiscadas, pois elas
serviam tanto como moradia (pois dormiam debaixo delas) como meio de vida.

Falamos da proposta, demos um objetivo: eles teriam que tentar votar na zona
eleitoral proxima.

Primeiro pedi para fingirem que estavam dormindo. Eles deitaram e até o caozinho
Beethoven deitou ao lado e também fingiu que estava dormindo. Quando ‘“acordaram”

realizaram agdes que realmente levam a cabo no dia a dia, sem precisarmos pedir. A

% Faziam parte da equipe Anna Azevedo, Rodrigo Leite, Marilia Costa, Tomas Barros ¢ eu, responsavel pela
ideia (sinopse), dire¢do, direcdo dos atores e edi¢do. O curta-metragem foi realizado em digital e esta
disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=dqfRv_fggs4>. Acesso em 25 mai. 2011.
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camera’® s6 acompanhava suas acdes. No meio do percurso pararam na feira para comer
pastel. Até brigaram entre eles no caminho. Ninguém havia lhes pedido, mas como fazia
parte da vida deles, assim o fizeram e os acompanhamos. Em um dos momentos, quando Z¢
demorou na barraca de pastel, Jacobeti comegou a critica-lo, pois ele tinha a percepgao da
camera e da cena. Que aquilo era um filme. “H4, nos dias de hoje, um saber e um
imaginario sobre a captacdo de imagens que sao muito compartilhados. Aquele que
filmamos tem uma ideia da coisa, mesmo que nunca tenha sido filmado” (COMOLLI,
2008, p. 53). Eles tinham ideia de como poderia funcionar uma filmagem, pois essa ja faz
parte do imaginario popular. Entdo, era como se Jacobeti dirigisse o outro.

Em um dos momentos Jacobeti me perguntou se precisava votar e eu falei que ndo,
so fingir que queria e que ndo tinha documento. Ele replica: “mas eu tenho documento”,
entdo eu respondo, “mas finja que ndo tem”. E foi assim, sempre que era para eles
realizarem uma a¢ao, eu usava as palavras fingir e fazer de conta.

A camera os seguiu até o colégio eleitoral e os didlogos que travaram no percurso
foram eles que propuseram, falavam o que queriam. Sempre a respeito da votagdo, mas sem
ninguém interferir. Os dois vivenciaram as cenas e a relacdo que estabeleciam com os
passantes. Eles estavam prontos para serem afetados.

Chegando ao local, deixaram Beethoven amarrado no portdao e entraram. Os
segurangas implicaram com eles, s que estavam tdo dentro da situacdo que realmente
queriam votar. Eles brigaram com o seguranca e falaram do direito que tinham de decidir
seu futuro. Foram todos didlogos deles. O personagem e o “ator” se confundiram, ja que
eles acreditavam na sua performance. Nao significa que entraram no personagem, pois 1SS0
ndo existe. O que aconteceu foi que tomaram esse objetivo como se realmente fosse deles.

Com esse caso foi possivel perceber que se 0 “ndo” ator esta disposto a levar a ideia
adiante, o minimo de direcdo ¢ suficiente, pois quanto mais se interfere, menos natural sera
sua performance. A montagem tem um papel fundamental nesse tipo de direcdo. Como o
“ator” fica muito solto para realizar sua performance, os planos se tornam longos demais.
Somente na sala de edigdo podemos cortar os didlogos e as ac¢des indesejaveis e conferir

dinamismo a historia.

" A camera era na méo, diferente do trabalho desses cineastas que usam-na fixa no tripé.
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Quem assistir tera a impressao de que se trata de um documentario, mas nao, foi
uma situacao que propus a dois homens, que a aceitaram como se fosse deles. Se eu ndo a
tivesse proposto, estariam realizando tarefas didrias e ndo iriam até a zona eleitoral tentar
votar. Ao mesmo tempo o fato reflete a vida de muitos moradores de rua, pois embora

precisem decidir seu futuro, ndo tém os meios necessarios para tal.

O que esses “ndo” atores fazem ¢ brincar, brincar de ser eu mesmo, brincar de ser
outro, ¢ fazendo de conta que sua performance se realiza. Estejam eles realizando uma
atuacdo complexa (com objetivos e acdes propostos pelo diretor), uma atuagdo simples
(quando constroem a auto-mise-en-scene ou realizam tarefas cotidianas) ou at¢ mesmo uma
ndo-atua¢do (quando sdo movidos por estimulos indiretos), eles constroem personagens,

CcOomo veremos a seguir.
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CAPITULO V - A PERFORMANCE DOS “NAO” ATORES

Devo ter precisado de minha propria delicadeza para ndo atravessa-lo com
a propria imagem, pois espelho que eu me vejo sou eu, mas espelho vazio
¢ que ¢ espelho vivo (LISPECTOR, 1999, p.13).

5.1 - A relacao entre os atores e seus personagens

A performance na visdo de Goffman (1975) ¢ o “desempenho de papéis” que o ator
social assume na vida cotidiana, isso tem a ver com o modo como cada individuo concebe
sua imagem e pretende manté-la diante de uma plateia (que também sdo atores sociais que
se pdem na posicdo de interlocutores). “Venho usando o termo ‘representacdo’>’ para me
referir a toda atividade de um individuo que se passa num periodo caracterizado por sua
presenca continua diante de um grupo particular de observadores e que tem sobre estes
alguma influéncia” (GOFFMAN, 1975, p. 29).

Para Goffman, todos somos atores sociais € nos comportamos de maneira que nossa
performance seja crivel perante o grupo para o qual nos “apresentamos”. Para isso,
construimos uma fachada social, que ¢ um meio de se expressar padronizado que uma
pessoa assume, na sua representagdo didria de papéis. Essa fachada social nos distingue
através de: “vestudrio, sexo, idade e caracteristicas raciais, altura e aparéncia; atitude,
padroes de linguagem e expressdes faciais, gestos corporais e coisas semelhantes”
(GOFFMAN, 1975, p. 31) e ¢ construida pela sociedade.

Como expus anteriormente, no Ird, a religido islamica’ impde muitas regras e
c6digos aos iranianos, mesmo aos ndo mugulmanos’’, que eles sdo obrigados a seguir,
como nao beber alcool, ndo ¢ permitido ir a festas com musica ocidental, a mulher nao
poder fumar em publico e hé a obrigacdao do uso da vestimenta islamica. Um homem e uma
mulher ndo podem se tocar a ndo ser que sejam da familia ou casados, mesmo assim, iSso

nunca pode acontecer em publico. Tais preceitos morais organizam a vida social do pais.

% Nas versdes traduzidas de 1975 e 2002, o termo performance foi traduzido por representagio.

% Quando me refiro ao Isld nesse contexto, refiro-me precisamente ao Ird, que tem a sua propria interpretagio
das leis coranicas, pois essas leituras variam de um pais para outro.

°7 No 1Ird, 99% da populagio ¢ xiita enquanto que 1% é formada por cristdos, em sua maioria arménios,
judeus, zoroastras ¢ baha’is.
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No Ira, a fachada mantida por um mugulmano e aquela mantida por um que nao seja
¢ igual na esfera publica. “[...] a fachada torna-se uma ‘representagdo coletiva’
(GOFFMAN, 1975, p. 34). O que muda ¢ a fachada que o ndo mugulmano assume na esfera
privada, pois ele ndo costuma respeitar os codigos que determinam como se deve
comportar. Os jovens que ndo sdo mugulmanos costumam desobedecer estes cddigos
quando estdo na intimidade de seus lares ou perante um grupo de amigos (dentro de um
ambiente fechado).

A representagdo de papéis que os individuos assumem, segundo Goffman, estd
presente em todas as sociedades, ndo sendo exclusividade de uma sociedade islamica.

A maneira como o individuo de uma determinada sociedade utiliza seu corpo e se
comporta ¢ o que o antropologo Marcel Mauss chama de habitus. Ele pensa o corpo como
uma construg¢do social, pois as pessoas sdo moldadas pela religido, pela cultura, pelos
papéis sociais, pelos habitus. “Estes ‘habitus’ variam ndo simplesmente com os individuos
e suas imitagoes, variam, sobretudo com as sociedades, as educagdes, as conveniéncias e as
modas, os prestigios” (MAUSS, 2005, p. 404). Ele observou que em diversas sociedades, a
maneira de utilizar corpo se diversifica, e isso ¢ transmitido por geragdes, seja pela imitacao
ou pela educagio.

Segundo Mauss, as técnicas do corpo variam de acordo com a sociedade em
questdo: “Entendo por essa expressdo as maneiras pelas quais os homens, de sociedade em
sociedade, de forma tradicional, sabem servir-se de seu corpo” (MAUSS, 2005, p. 401). O
referido autor observou que em diferentes paises a técnica do nado e do mergulho variava,
por exemplo, assim ele concluiu que a educagdo, o ensinamento dessas técnicas corporais
também variam de acordo com a sociedade estudada.

Francirosy Ferreira em sua tese de doutorado estudou o corpo islamico e o sentido

de ser mugulmano:

O homem horizontalizado do Isld experimenta outras sensagdes e outros
modos de sentir e transmitir o mundo, pois sua percep¢ao concreta da
vida, permeada pela religiosidade, aproxima instancias que, para o homem
ocidental, mantém-se alheias ou pelo menos apartadas das praticas
cotidianas (FERREIRA, 2007, p. 313).
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Nos, ocidentais, estamos acostumados com a verticalidade, j4 o mugulmano
experimenta outras formas de lidar com o corpo. Na oragao, por exemplo, ele deve prostrar-
se para sua entrega a Deus. “O corpo islamico vai, a contramdo do corpo ocidental,
curvando-se até o chdo, para o encontro com o divino” (FERREIRA, 2007, p. 313).

A especificidade corporea do mugulmano estd presente também na sua maneira de
comer. Muitos iranianos dispensam mesas e cadeiras e estendem toalhas no chdo onde
dispdem seus alimentos. Assim percebemos como “cada sociedade tem seus habitos
proprios” (MAUSS, 2005, p. 403), que constroem a corporeidade dos individuos. “Para
saber por que ele ndo faz determinado gesto e faz outro, ndo bastam nem fisiologia nem
psicologia da dessimetria motora no homem, ¢ preciso conhecer as tradigdes que impdoem
isso” (MAUSS, 2005, p. 411).

Goffman intitula “desempenho idealizado” (1975), a performance que ¢ moldada
pelos valores morais da sociedade. Nessa idealizagdo, as expressoes usadas pelo “ator
social” podem lhe conferir status maior ou menor na sociedade, de acordo com o objetivo
que ele pretende atingir. O faarof iraniano, por exemplo, ¢ uma pratica idealizadora que
confere um sinal de humildade e modéstia por parte de seus jogadores.

“A boa cultura persa ¢ salpicada com polidez e uma pretensao, pelo menos, de ser
humilde. Os iranianos tém uma lista de coisas complicadas que sdo consideradas boas e
educadas em situagdes sociais” (THE ART OF TAROOF, 2010, tradu¢do minha). Sdo as
regras de etiquetas dos iranianos, independente da religido. Sdo preceitos herdados da
Pérsia antiga que recebem o nome de taarof e sao seguidos até hoje.

Se uma pessoa lhe oferecer comida, vocé deve recusar uma, duas vezes e aceitar
somente na terceira vez. E deselegante comer na primeira vez que lhe oferecem alimento ou
bebida, comportamento que esta presente também nas lojas € nos bazares. Quando um
cliente pergunta o prego de um produto, € taarof o vendedor dizer que nio custa nada e s6
fala o preco depois de muita insisténcia do comprador. “A arte de taarof, no final, torna-se
um ritual ou um jogo que ambos os participantes estdo cientes de jogar” (THE ART OF
TAROOF, 2010, traducdo minha). Geralmente, entre os iranianos, esconde-se o que
realmente se quer dizer. H4 diversas palavras faarof que as pessoas aprendem desde

criancas e a lingua iraniana ¢ repleta de simbolismos e representa uma fun¢ao conotativa.
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Vale lembrar que a grande tradicao persa ¢ a da poesia, onde as metaforas assumem um
importante papel, o que ¢ transferido para a vida didria das pessoas. Nao ha, no Ird, quem
ndo saiba pelo menos um poema de cor.

“Assim, quando o individuo se apresenta diante dos outros, seu desempenho tendera
a incorporar e exemplificar os valores oficialmente reconhecidos pela sociedade e até
realmente mais do que o comportamento do individuo como um todo” (GOFFMAN, 1975,
p. 41). Como se o que valesse mais fosse a pessoa perante a sociedade e a religido e ndo a
individualidade do ser humano.

A vestimenta islamica, as regras de etiqueta iraniana: o taarof, os ensinamentos do
Alcordo criam uma nogao de pessoa e ela tem que ser mantida perante toda a sociedade.

Essa fachada criada, a representacdo e o desempenho idealizado formam o que ¢
para Goffman (1975) o “teatro da vida cotidiana”, a performance que o individuo constroi
no dia a dia.

Podemos analisar a historia de vida de Hussein Sabzian, personagem que inspirou
Close-up, a partir desses conceitos de Goffman.

Quando Sabzian encontrou pela primeira vez a Sra. Ahankhah, ela demonstrou
curiosidade a respeito do roteiro de O ciclista®® (The Cyclist, Mohsen Makhmalbaf, 1989),
que Hussein estava lendo. Ela perguntou-lhe quem havia escrito o livro, Sabzian respondeu
que havia sido ele mesmo. A identificagdo com o enredo e o personagem do filme foi tdo
grande que Sabzian se sentiu como se ele mesmo tivesse escrito aquilo. Percebemos isso a
partir da propria fala dele na cena do julgamento: “Foi por isso que esse livro me trouxe
consolo. Ele fala de coisas que eu teria gostado de expressar”. Talvez ele ndo esperasse que
ela fosse aceitar a ideia logo de cara, mas aceitou. Ela acreditou que realmente ele fosse o
autor e, a partir de entdo, Sabzian ndo desmentiu. Ele pegou seu contato e viu uma boa

oportunidade para se aproveitar desse fato “No dia em que conheci a Sra. Ahankhah,

% 0 ciclista fez muito sucesso no Ird na década de 1990. O enredo do filme ¢é sobre um refugiado afegdo que
precisa pagar o hospital para tratar sua esposa e ndo tem a quantia necessaria. Ele faz uma aposta e pedala sua
bicicleta ao redor da praga durante uma semana sem parar para obter dinheiro. Ele passa por toda a gama de
sofrimentos, humilhag¢des e cansago, mas ndo desiste de seu objetivo. O sucesso do filme ¢ a identificagéo
com a personagem, pelos iranianos, ¢ devido a situagdo semelhante que eles estavam passando naquele
periodo, pois o pais havia acabado de sair da guerra com o Iraque ¢ muitas pessoas estavam desempregadas ¢
sem esperanga, assim viam na personagem de Nasim seus proprios sofrimentos e sua batalha pela
sobrevivéncia.
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também estava com fome. Quando ela me confundiu com o Sr. Makhmalbaf, pensei que
talvez pudesse ir comer na sua casa. SO foi por causa da refeicao”. Mas o papel havia ido
longe demais e Sabzian sentiu que poderia ir adiante.

Sabzian, descontente de sua existéncia, assume um papel, que gostaria de
desempenhar em sua vida real, quando se faz passar por Makhmalbaf.

Divorciado, desempregado ¢ com dois filhos para criar’’, Sabzian é movido pelo
amor ao cinema a representar um outro papel, diferente daquele representado na vida
cotidiana. Para o socidlogo canadense Erving Goffman (1975), todos somos atores sociais e
desempenhamos diariamente papéis no “teatro da vida cotidiana”. Isso tem a ver com o
modo como cada individuo concebe a sua imagem e a pretende manter diante de uma
plateia (que também sdo atores sociais que se pdem na posicao de interlocutores). Para ele,
nos comportamos diferentemente diante de cada circunstancia e de acordo como queremos
ser vistos.

Sabzian conseguiu ir mais além ao fingir ser outra pessoa e assumir um papel
diferente do que assumimos diariamente. Para esta postura, Goffman usa o termo cinico,
que se enquadra as pessoas que estdo interessadas em iludir sua plateia. Sabzian sabia que
as pessoas para quem ele estava representando, num primeiro momento acreditavam ser ele
o verdadeiro Makhmalbaf, ao mesmo tempo em que ele sabia que ndo era. “Fique
entendido que o cinico, com todo o seu descompromisso profissional, pode obter prazeres
ndo profissionais em sua pantomima” (GOFFMAN, 1975, p. 26). A defini¢do para uma
postura contraria a esta assumida por Sabzian ¢ a que Goffman chama de sincero “para os
que acreditam na impressdo criada pela representacdo” (GOFFMAN, 1975, p. 26). Em
alguns momentos, Sabzian acreditava ser mesmo um cineasta. Ele oscilava entre o cinico e

o sincero. Durante o depoimento que da ao juiz em Close-up ele diz:

Eu o representei com a maior seriedade, tanto foi que acreditei que era de
fato um diretor de cinema. Comecei a acreditar nisso. Nesse momento, o
que eu fazia ndo era mais representagdo. Eu me transformei naquela
pessoa. Mas quando eu saia de 14 e voltava para casa todos os dias, eu

9 : ~ .
? Ele havia ficado com a guarda de um dos filhos e a ex-esposa com a do outro, mas como ele nio tinha
como sustenta-lo perdeu a guarda desse também.
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tinha de esconder aquele personagem. Era dificil interpretar o papel de um
diretor. Mas adquiri confianga em mim mesmo (CLOSE-UP, 1990).

Quando assumiu este outro papel, ele queria realmente fazer um filme patrocinado
pela familia Ahankhah, de quem a casa serviria de cenario e os moradores seriam seu
elenco. Creio que Sabzian acreditou profundamente que conseguiria fazer este filme, que a
familia arcaria com os custos e que de acordo com o conhecimento que ele possuia (por ser
um leitor avido de roteiros) sobre linguagem cinematografica, sua crenca era que de uma
forma ou de outra, iria conseguir realizar um filme a partir daquela relagdo. “[...] ja li livros
sobre o assunto. Roteiros e livros sobre como dirigir filmes. Eu simulei como se ensaiam as
cenas”. Seus vizinhos, em depoimentos dados no documentério Close-up Long Shot (1996),
de Moslem Mansouri ¢ Mahmoud Chokrollahi, confirmam que Sabzian era visto
frequentemente carregando roteiros de cinema. Este filme se chamaria The house of the

. 100
spider

(Khane-ye ankabut).

Sabzian estava ensaiando com os pretensos atores, tanto que ele diz que apds ver
Kiarostami trabalhando, percebeu que seu método ndo era diferente do que ele, Sabzian,
praticava com os “atores”: “A familia ouvia-o da maneira que tinha me ouvido. Nao houve
diferenca entre a forma como ele dirigiu e como eu fiz” (CLOSE-UP LONG SHOT, 1996,
tradu¢ao minha). “Ha verdade na mentira, no desejo de ser outro, diferente de quem se ¢”
(ISHAGHPOUR, 2004, p. 104).

O individuo age como gostaria de ser tratado e visto diante da plateia, esteja ele
exercendo uma representacao cinica ou sincera. Todas as vezes que se refere ao motivo de

ter representado o papel de Makhmalbaf, Sabzian justifica que havia adquirido poder e

respeito.

E com essa interpretacdo ganhei o respeito deles.[...] Eles faziam tudo o
que eu dizia. Por exemplo, se eu dissesse para moverem um armario de
determinado lugar, eles faziam. Eles faziam tudo o que eu pedia. Antes
disso, ninguém havia aceitado minhas opinides. As pessoas nao queriam
me obedecer. Mas naquela casa, agindo como uma pessoa famosa, fiz

1O titulo desse “filme” se refere a uma parabola do Alcordo, que inclusive ¢ usada por Francirosy Ferreira
(2009), como uma referéncia imagética ao seu trabalho em campo com os mugulmanos brasileiros, em seu
artigo Abelhas, aranhas e passaros imagens isldmicas em movimento.
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com que todos me obedecessem (CLOSE-UP LONG SHOT, 1996,
traducdo minha).

Ser Makhmalbaf lhe conferia também status (poder frequentar a alta sociedade).
Presumimos que Sabzian nunca havia exercido uma posi¢do de poder anteriormente. E ele
se sentiu confortavel e seguro nessa posigao.

Para Goffman: “A sociedade esta organizada tendo por base o principio de que
qualquer individuo que possua certas caracteristicas sociais tem o direito moral de esperar
que os outros o valorizem e o tratem de maneira adequada” (1975, p. 21). Isso contribuiu
para que Sabzian, a partir do momento em que “se tornou” Makhmalbaf, fosse respeitado e
tratado como uma pessoa de prestigio € ndo como um desempregado que nao tinha o que
comer.

A familia acreditou em Sabzian até o Sr. Abolfazl ler no jornal que Makhmalbaf
havia recebido um prémio e enviara um telegrama como forma de agradecimento, mas ao
parabenizarem Sabzian, esse nao sabia de nada. Assim, comecaram a desconfiar do
individuo que haviam levado para dentro de casa. Mas até aquele momento, a familia
queria acreditar na representacdo de Sabzian. Para Goffman, o publico do ator cinico “nao
lhes permitird serem sinceros” (GOFFMAN, 1975, p. 26). Ele compara com os médicos
que acabam receitando remédios que ndo fazem danos (placebos) s6 para tranquilizar os
doentes. E como se Sabzian sentisse a necessidade em continuar sua farsa ndo somente
como um bem proprio, mas também em prol da familia que queria ter sua imagem mostrada
em um filme. E quanto mais a familia acreditava nele, mais ele se sentia seguro em manter
o personagem: “Era dificil fingir que era uma outra pessoa. Mas, mesmo assim, queria fazé-
lo por causa do amor que tenho pelo cinema. [...] Além disso, me davam apoio moral. E por
isso me envolvi no personagem”.

Ele personifica o que gostaria de ser e desempenha tdo bem seu papel que faz com

que sua plateia (familia Akhanhah) acredite.

[...] O duplo parecia ainda mais original que o original, por ser mais fiel a
ideia. Quando Makhmalbaf foi visitar a familia para convencé-la a aceitar
Sabzian, a mae, antes de cumprimenta-lo, disse-lhe: “Senhor
Makhmalbaf, o outro senhor era mais Makhmalbaf que o senhor!” A
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razdo ¢é facil de explicar: Sabzian queria desesperadamente ser
Makhmalbaf, enquanto que o verdadeiro Makhmalbaf ndo importava mais
ser Makhmalbaf (KIAROSTAMI, 2004, p. 232).

O verdadeiro Makhmalbaf ndo precisa manter sua fachada, for¢a-la ou manté-la
diante da familia, mas Sabzian sim.

Seu papel ¢ tao crivel que a familia precisa de uma pessoa de fora para confirmar se
Sabzian ¢ o verdadeiro diretor ou um impostor. “A impressao de realidade criada por uma
representacdo ¢ uma coisa delicada, fragil, que pode ser quebrada por mintsculos

contratempos” (GOFFMAN, 1975, p. 58).

Os individuos surpreendidos em flagrante no ato de dizer mentiras
descaradas nao apenas ficam desacreditados durante a interacdo, mas
podem ter sua dignidade destruida, pois muitas plateias achardo que se o
individuo pode permitir-se uma vez contar semelhante mentira, ndo deve
nunca mais merecer confianga (GOFFMAN, 1975, p. 63).

Depois que sua farsa ¢ descoberta, sua mascara cai e ele ndo consegue mais
desempenhar a personagem. Ele volta a ser a persona Hussein Sabzian, que acaba preso e
julgado.

Sabzian desempenha uma “representacdo falsa” (GOFFMAN, 1975). “Quando
descobrimos que alguém com quem lidamos ¢ um impostor, um rematado velhaco, estamos
descobrindo que ele ndo tinha o direito de representar o papel que desempenhava e ndo era
um ocupante credenciado da importante posi¢do social” (Ibidem, p. 60).

Quando Sabzian sai da prisdo e visita a familia, junto com Makhmalbaf, para pedir
perdao, ele se identifica como Sabzian pelo interfone, mas ninguém o reconhece até que ele
finalmente diz: “Makhmalbaf” e o portdo se abre. “‘“Makhmalbaf” ¢ o sésamo que abre a
porta” (COMOLLI, 2008, p. 297).

Em Salve o cinema, o primeiro ator entra sozinho, com 6culos escuros e ¢ amparado
por uma bengala. Imaginamos que o ator seja cego e Makhmalbaf lhe pergunta por que ele
quer atuar se ndo viu nenhum filme. O rapaz diz que ndo viu, mas pode senti-lo. Em um

determinado momento o diretor percebe que ele ndo € cego.
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O rapaz ja estava atuando antes de entrar no estiidio. Ele havia deixado sua cidade
como cego, segundo ele, e havia dormido no parque e agido como se fosse assim durante
muito tempo sem ninguém desconfiar. Ele acredita tanto em sua personagem, que todos a
sua volta passam a acreditar também. Parecido com o papel desempenhado por Sabzian. Os
oculos escuros, a bengala e a expressdo corporal agem como uma mascara, um objeto
transicional, que ligam o ator a personagem. Também s3o elementos que contribuem para
que esse ator construa para si uma fachada, através da qual desempenha um papel tanto
dentro quanto fora do filme.

O que Sabzian e o rapaz fazem na vida real, quando um assume o papel de
Makhmalbaf e o outro de cego, ¢ uma suspensdo de seu papel cotidiano. “Ao passo que
Goffman toma interesse pelo teatro da vida cotidiana, Turner procura focar os momentos de
interrupg¢do, os instantes extraordindrios, ou seja, o teatro desse teatro” (DAWSEY, 2005, p.
21). O antropologo Victor Turner esta preocupado com essa ruptura, pois de acordo com a
sua visdo, a performance surge quando ha uma interrup¢do no papel que esse individuo
social desempenha cotidianamente.

Tanto Turner (1987) quanto Schechner (1985, 2003, 2004) vao se basear nos
conceitos de Goffman (1975) para criarem cada um, sua nogao de performance.

Podemos pensar na histéria de Sabzian através dos “dramas sociais” de Victor
Turner. Para ele, a performance surge a partir de interrup¢des do curso cotidiano da
estrutura social. Essa ruptura provoca o que ele chama de “drama social”. A primeira fase ¢
quando héa uma ruptura nas relagdes sociais, no caso de Sabzian, quando a familia descobre
que ele ndo ¢ o verdadeiro Makhmalbaf; essa ruptura ¢ seguida por uma (2) crise, que abala
as relagdes dos individuos e possui caracteristicas liminares, o que corresponde a prisdo de
Sabzian e ao abalo que a familia enganada sofreu; neste caso ha a necessidade de uma (3)
acdo remediadora, quando ha a necessidade de se criar formas de mediar as partes
envolvidas, como no caso do julgamento ao qual Sabzian foi submetido; essa agao
remediadora resulta na fase final, que ¢ (4) uma espécie de desfecho, que pode ser a
“reintegracdo do grupo social desarranjado, ou o reconhecimento e legitimacao da cisdo
irreparavel das partes conflitantes” (Turner, 1987, p. 75), que pode ser visto aqui como o

perdao que Sabzian conseguiu da familia.
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Para Turner as performances surgem na suspensao desses papéis cotidianos. Os
“ndo” atores iranianos muitas vezes interpretam seu proprio papel, mas outras vezes
interpretam outro.

A performance para Schechner também parte da teoria de Goffman. A filmagem
surge como o momento de interrup¢ao dos papéis da vida cotidiana, os “nao” atores passam
a representar um papel semelhante ao que desempenham cotidianamente, mas desta vez,
assumindo um distanciamento, no modo subjuntivo (como se). Esses “ndo” atores assumem
papéis que desempenhariam ou desempenham no dia a dia, mas para o filme agem “como
se”. Eles estdo face a face com um objetivo, uma situagdo proposta pelo diretor ou até por
um outro personagem. Ja o modo indicativo ¢ o estado que nos encontramos no dia a dia de
nossas relacoes sociais.

Um ponto que considero imprescindivel na andlise do ator-personagem nesse
95101

\

cinema ¢ em relagdo a “transformagdo do ser e/ou da consciéncia que ocorre no ator
durante sua performance, que tem a ver com o tipo de personagem construido.

A transformagdo da consciéncia que ha no ator, Schechner chama de
“transportation” ou “transformation”. Assim como aquela que ocorre no espectador, como
vimos anteriormente. “Transportation” ¢ quando os atores sdo transportados para os papéis
que desempenham, e no final voltam a sua vida cotidiana, como no caso dos filmes
analisados. J& “transformation” ¢ quando o performer sofre uma transformagdo na
consciéncia ou status na sociedade, assim como acontece nos rituais, por exemplo
(SCHECHNER, 1985).

Para Schechner (1985), a nogao de “transportation” pode ser voluntaria, quando os
atores que desempenham uma personagem tém controle total sobre si mesmo ou
involuntéria, quando a pessoa precisa de técnicas para voltar a si, como nos transes.

“Transformation” estd presente principalmente nos ritos de iniciagdo “onde o
verdadeiro propdsito € transformar as pessoas de um status ou identidade social a outro”

(SCHECHNER, 1985, p. 127, tradu¢do minha). Nos rituais de iniciagdo, hd uma

transformagao da consciéncia, pois os rituais sdo eficazes.

1% Esse ponto foi desenvolvido no capitulo II, a partir da relagio do espectador com a performance. Aqui, a
rela¢do ¢ do ator com o personagem.

210



Uma performance ¢ eficaz quando promove mudangas permanentes na vida do
participante. Nos ritos de iniciagdo, no casamento, na posse de um presidente ou em outra
cerimonia politica, por exemplo, ha uma mudanca de status do individuo que sé pode ser
desfeita através de outro ritual (SCHECHNER, 2004).

Na experiéncia do ator o que prevalece ¢ a no¢do de “transportation”, onde ele ¢é
transportado para aquela personagem e nao se transforma nela. Ha também transformacao
nesses seres, tanto pela experiéncia de ser outro, quanto pelo crescimento intelectual que
cada trabalho proporciona ao ator, mas esses atores nao sdo transformados nas personagens
que desempenham e mantém durante toda a performance o controle total do que estdo
fazendo. O “magico se” atua como fator determinante para esta consideracdo. E uma
relacdo de ser e estar que se estabelece: “Eu sou fulano, mas estou agindo como se fosse
outra pessoa, ou eu mesmo em tal situacdo”. O ator ndo se transforma na personagem.

Na performance de Sabzian, em Close-up, ha um processo de espelho distorcido,
onde podemos destrinchar a figura de varios Sabzians, como se houvesse um espelho
defronte ao outro, formando uma verdadeira mise-en-abyme. Esse termo foi cunhado por
André Gide e desenvolvido por Déllenbach se refere a: “qualquer espelho interno que
reflete toda a narrativa em simples, repetida ou ilusoria (ou paradoxal) duplicagdo”
(DALLENBACH, 1989, p. 43, traducdo minha). Um objeto repetido diversas vezes
também se encontra em uma mise-en-abyme “posto ao infinito” ou “posto no abismo”. Esse
efeito ¢ encontrado na literatura, no teatro, no cinema, na pintura, fotografia, artes digitais e
na musica. O artista Escher ¢ conhecido por realizar esse tipo de trabalho, onde brinca com
0 espaco, o infinito e os paradoxos.

A mise-en-abyme de Close-up é encontrada tanto na obra quanto na personagem de

Sabzian.

O espectador ¢ assim colocado em situagdes bizarras, uma sucessdo de
fatos e fantasia, na qual ele sabe que estd vendo uma ficcdo (Close-up de
Kiarostami) que é baseada em um fato (historia real de Sabzian) que ¢é
baseada numa fic¢do (Sabzian finge ser Makhmalbaf) que ¢ baseada em
um fato (Makhmalbaf ¢ um importante cineasta iraniano) que ¢ baseada
numa ficcdo (Makhmalbaf faz historias ficcionais em seus filmes) que é
baseada no fato (Makhmalbaf transforma a realidade em ficgdo)
(DABASHI, 2001 p. 67, tradu¢do minha).
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Criei um quadro que poderd ajudar a identificar mais claramente esses papéis

desempenhados por Sabzian:

cu primario

Realidade Ficgdo
Sabzian - filme

é

Sabzian
(persona)
teatro da vida cotidiana

Indicativo

Subjuntivo

comao se

Sabzian - Makhmalbaf Sabzian- Makhmalbaf
no filme

Figura 31 - O espelho de Sabzian

Podemos dizer que o Sabzian real (indicativo) representa seu papel no teatro da vida
cotidiana (persona), se partirmos do principio de Goffman. A partir de entdo, esse Sabzian
da vida real se faz passar por Makhmalbaf, diante da familia. Quando Kiarostami lhe
pergunta por que ele havia fingido ser diretor em vez de converter-se em ator, Sabzian
responde: “Interpretar o papel de um diretor ¢ atuar”. Ele atua como se fosse o diretor de
cinema, no modo subjuntivo tornando-se Sabzian-Makhmalbaf.

No filme, em alguns momentos (quando Kiarostami o visita na prisdo, em certos
instantes do julgamento, no encontro com o verdadeiro Makhmalbaf), Sabzian ¢ o proprio
Sabzian, ele ¢ um performer. Como ¢ visto pelos olhos do diretor (que escolheu aquele
angulo, aquela cena, aquela situagdo), podemos dizer que ele estd no modo subjuntivo,
podendo ser chamado de Sabzian-filme. “Sabzian ¢ e ndo ¢ Sabzian, ele tornou-se a
verdade de sua mentira, ele tornou-se narrativa” (COMOLLI, 2008, p. 297). Em outros

momentos do filme, na recriacdo de certas cenas, ele age como se fosse o Sabzian-
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Makhmalbaf-filme. Nesse seu papel ele faz um “teatro do metateatro da vida cotidiana”,
quando reconstroi os passos que percorrera anteriormente quando enganara a familia, ele
representa ele mesmo, em uma ‘“atuacdo complexa”, que tem como base a experiéncia
pessoal passada. Uma memoéria que se atualiza no presente. Sabzian restaura um
comportamento.

Para Schechner todas as nossas agdes sio comportamento restaurado'®, desde a
mimese que fazemos em uma brincadeira, até a maneira de comermos nossos alimentos.
Essas agdes foram copiadas de nossos pais desde que éramos criangas e internalizadas em
nosso ser. Toda sequéncia de agdo ¢ restauragdo de comportamento. Pois “as unidades de
comportamento vividas por mim nao foram inventadas por mim” (SCHECHNER, 2003. p.
34). O ato de se alimentar, escrever, até andar, sdo apreendidos pelo ser humano durante
sua fase de socializagao.

De acordo com Schechner, o comportamento restaurado ¢ “eu me comportando
como se fosse outra pessoa, ou eu me comportando como me mandaram ou eu me
comportando como aprendi” (SCHECHNER, 2003, p. 34).

Em todos os tipos de performance, seja ela no futebol, no teatro, nos ritos e até no
cinema, seus participantes exercem esse tipo de comportamento. Para Schechner (1985),
essa ¢ a principal caracteristica da performance. “Performances artisticas, rituais ou
cotidianas — sdo todas feitas de comportamentos duplamente exercidos, comportamentos
restaurados, agdes performadas que as pessoas treinam para desempenhar, que t€ém que
repetir ou ensaiar” (SCHECHNER, 2003, p. 27). Na arte, esse comportamento ¢
duplamente exercido, por isso ele trata como twice-behaved behavior'®, comportamento
duplamente restaurado, pois agem no modo subjuntivo “como se”.

Em Close-up, onde as pessoas performam a si mesmas assumem esse tipo de

comportamento.

192 No capitulo I e III, abordei o comportamento restaurado sob a perspectiva da performance filmica. Aqui o
comportamento restaurado ¢ elaborado a partir da 6tica do ator.

1 Traduzi twice-behaved behavior por comportamento duplamente restaurado, em vez de duplamente
comportamento comportado ou duplamente-comportado comportamento, pois, de acordo com a minha leitura,
esse comportamento se restaura duas vezes, uma na vida cotidiana e outra para a performance filmica, onde os
atores seguem um enredo ou apenas objetivos propostos pelo diretor.
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Colocando em termos proprios, “comportamento restaurado é “eu me
comportando como se eu fosse um outro” ou “como se eu fosse ‘além de

9 9

mim’, ou ‘ndo eu mesmo’,” como quando em um transe. Mas esse
“alguém” pode também ser “eu em outro estado de percepcao/existéncia”,
como se houvesse multiplos “eus” em cada pessoa. A diferenca entre
performar eu mesmo — agindo fora de um sonho, reexperenciando um
trauma de infincia, mostrando a vocé o que eu fiz ontem — e a mais
explicita “representacdo do self” (ver Goffman, 1975) — ¢ uma diferenga
de grau e ndo de tipo (SCHECHNER, 1985, p. 37, tradugdo minha).

Sdo as proprias pessoas assumindo um comportamento parecido ao que se foi no
passado e dirigidas pelo cineasta.

Sabzian exerceu a primeira performance diante da familia (somente ela), nunca
saberemos como foi, somente a segunda que foi feita para o filme. Dessa maneira Sabzian
exerceu durante seus encontros com a familia um comportamento duplamente restaurado
twice-behaved behavior e no filme um comportamento que podemos chamar de
“triplamente” restaurado triply-behaved behavior. Essa andlise fica assim: Sabzian real
exerce comportamentos restaurados, Sabzian-Makhmalbaf duplamente restaurado e
Sabzian — Makhmalbaf — filme, triplamente restaurado.

J& os integrantes da familia Ahankhah em algumas ocasides como na entrevista com
Kiarostami ou no julgamento sdo eles mesmos (indicativo), podem ser vistos como
performers, mas o estar em um filme pode ter contribuido para sua decisdo de perdoar
Sabzian, manter aquele tipo de postura durante a entrevista, falar aquele didlogo e nao
outro. Na recriacdo, eles agem como se estivessem conhecendo Sabzian-Makhmalbaf pela
primeira vez, portanto, no modo subjuntivo e exercendo uma “atuacdo complexa”, como
atores.

O amigo Mohseni, O jornalista Farazmand, os dois policiais, o taxista, todos agem
também no modo subjuntivo, pois, por mais que estejam representando seus papéis (com
excessdo do taxista e dos policiais, creio eu) eles agem sob o comando do diretor, portanto
no modo subjuntivo e exercendo um twice-behaved behavior.

Os atores de Salve o cinema também praticam esse comportamento restaurado
quando chegam ao teste. Ao serem dirigidos por Makhmalbaf esse comportamento se torna

duplamente exercido, gerando um twice behaved behavior.
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Os modos pelos quais alguém performa a si mesmo sdo conectados aos
modos por que pessoas performam outras pessoas nos dramas, dancas e
rituais. Com efeito, se as pessoas ndo estivessem ordinariamente em
contato como seus multiplos si-mesmos, a arte do ator e a experiéncia do
transe e possessdo tornar-se-iam impossiveis (SCHECHNER, 2003, p.
34).

ssssssssssssssssssasssnsannnnn
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Figura 32 - Comportamento restaurado dos atores em Salve o cinema

Na figura acima, os atores estdo cantando. S3o comportamentos que as pessoas
aprenderam a desempenhar e dentro da performance filmica se torna duplamente exercido,
pois estdo seguindo um comando dado pelo diretor. “Um comportamento pode ser
restaurado a partir de ‘mim mesmo’ em outro tempo ou estado psicoldgico — por exemplo,
contando uma histéria ou encenando para amigos detalhes de um acontecimento traumatico
ou comemorativo” (SCHECHNER, 2003, p. 34).

As pessoas que tentam chorar, por exemplo, sdo pessoas dirigidas por esse cineasta,
que fazem isso, pois ¢ um objetivo que o diretor lhes deu, entdo esse comportamento
moldado pela performance é duplamente restaurado. Aprenderam a chorar quando criangas
e repetem esse aprendizado no filme. E quando deixam de ser performers para tornarem-se
atores.

Em certo momento do filme, Makhmalbaf troca de lugar com as duas aspirantes e
permite que elas dirijam o teste das outras garotas, elas assumem a mesma postura que ele,
autoritaria ¢ desumana, agem com a mesma autoridade que ele havia tido com elas.

Assumem o papel de diretor exercendo esse comportamento também: “Eu vou contar até

dez, quem chorar serd aprovada. Aquela que ndo chorar sera recusada. Se uma atriz nao
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puder chorar... Para que ela serve? Eu quero lagrimas de verdade ou nao as deixarei ser
atrizes”.

O rapaz que se faz de cego, que abordei no comego desse capitulo, também exerce
um comportamento duplamente restaurado, quando assume esse comportamento ao chegar
na cidade (como declarar no filme), ja no longa-metragem, ele assume um triply-behaved
behavior.

Em Tartarugas podem voar, os personagens tém nomes diferentes dos atores. Sao
personagens criados pelo proprio diretor, a partir de tiras de comportamento desses mesmos
atores ¢ de outras criangas curdas.

Em cima de caracteristicas pessoais (personalidade, carisma, experiéncia de vida,
capacidade de se expressar) e fisicas (idade e deficiéncia) dessas criancas, Ghobadi
construiu personagens.

Suas personagens tém a mesma férmula da personagem dramatica, presente tanto na
literatura quanto no teatro ou no cinema. “O personagem do filme de fic¢ao ¢ um pouco o
fio condutor, tem um papel de homogeneizagao e continuidade” (AUMONT et al., 2009, p.
132).

O protagonista ¢ quem quer uma coisa, ele tem um objetivo na trama e luta para
alcanca-lo. A protagonista dessa historia ¢ a menina Agrin, que foi estuprada por soldados
do exército iraquiano e gerou um filho deficiente visual, o pequeno Riga. Fla guarda

. 104
consigo esse segredo .

O antagonista ¢ a forga opositora, que pode ser representado por um outro
personagem, pelo meio externo ou pelo proprio personagem. Em Tartarugas podem voar o
meio externo ¢ o grande protagonista da historia. Um ambiente hostil, cheio de minas e
conflitos.

Agrin tem como antagonista tanto esse meio externo quanto o conflito interno. Ha

uma vontade e uma contra-vontade dentro da protagonista. Ao mesmo tempo em que estd

decidida em acabar com seu sofrimento através do suicidio, ela reluta algumas vezes. “Um

1% Na religido islamica a honra de uma familia esta ligada diretamente & pureza de suas mulheres. No Ird, no
Iraque e no Afeganistdo, quando uma mulher perde a virgindade sem ter se casado, mesmo que ela seja vitima
de estupro, toda sua familia se torna desonrada perante a sociedade e casos assim podem até resultar em pena
de morte. Agrin prefere manter sigilo e pensa em suicidio, pois a honra vale mais do que a vida.
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conflito interno, numa histéria com antagonista externo, ajuda o protagonista a se tornar um
ser humano mais complexo e interessante” (HOWARD, MABLEY, 1996, p. 59).

A personagem Agrin ¢ o espelho de muitas criancas que perderam os pais nas
constantes guerras e conflitos e que, desde muito pequenas, tém que lutar pela
sobrevivéncia. O estupro que a personagem sofreu reproduz a condi¢do de muitas garotas
da regido, pois sdo muitos os casos de meninas que foram violentadas por soldados
iraquianos. Ela representa também o proprio pais: “O meu pais, o Curdistdo, que fica sobre
o Ira, Iraque, Siria e Turquia, foi estuprado por muitos paises como a menina do filme”
(GHOBADI, 2005¢, tradugao minha).

Ghobadi insere nesse personagem também um elemento mitico, o estupro de
Medusa e o infanticidio de Medeia.

Os personagens de Ghobadi sdao complexos, eles ndo sdo planos nem superficiais.
Nao sdo construidos para serem bons ou maus, eles sdo criados com essa dualidade dentro
de si, como somos realmente.

O personagem Satellite ¢ o elo da historia, ele faz a ligagdo entre todos os
personagens. Satellite mantém a inocéncia da crianca enquanto se comporta e tem
responsabilidades de um adulto. Ele representa a amizade, a perseveranca desse povo. Ele
carrega também o humor que persiste na sociedade curda.

Cada personagem forma um ‘espelho magico’ dos proprios atores, de outros curdos
que estdo na mesma situacao e do proprio diretor. Eles trazem essa duplicidade dentro de si.
Ao mesmo tempo em que sdo espelhos de sua propria vida, representam muitas outras

coisas. Em entrevista a Rahul Hamid, Ghobadi afirma:

As criangas do filme sdo uma composicdo de minha propria
personalidade. Satélite representa um aspecto de mim. Quando eu era
jovem eu era muito precoce e tinha um monte de energia. Eu fiz muitas
coisas diferentes e comecei a trabalhar e assumir uma grande
responsabilidade em uma idade muito jovem. Eu também me identifico
com o menino que bate na cara de arrependimento e vergonha, eu me
senti assim quando meu pai me repreendeu. [..] Eu também tive
pensamentos de suicidio quando crianga, assim como Agrin. E eu tinha
premonic¢des do futuro. Estes personagens sdo uma parte de mim. A
dualidade dos personagens vem de mim mesmo. Mas as pessoas
provavelmente compartilham essa dualidade, como resultado de ter de
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lidar com a guerra e a pobreza ao redor deles (GHOBADI, 2005b,
traducdo minha).

Nesse filme, lidamos com uma outra dualidade, entre ator e personagem.
Diferentemente dos dois filmes anteriores, nds temos aqui atores de um lado e personagens
de outro.

Para o personagem Agrin, representado pela menina Avaz, podemos fazer a
seguinte leitura: para o ator aceitar uma personagem como se fosse ele, precisa ter um
objetivo, que ¢ proposto pelo texto ou pelo diretor. Portanto, podemos dizer que o ser Avaz
(atriz) e ser Agrin (personagem), estd mediado por objetivos impostos pelo diretor e pela
relacdo que se estabelece com outras personagens. Sendo assim nao podemos dizer que
Avaz estd 14 representando sua vida real, mas ao mesmo tempo ¢ ela que se “empresta”
para a personagem, que se comunica com os demais. Também nao podemos dizer que ela é
0 personagem, pois essa personagem ¢ criacdo do diretor. Ela estd entre as duas coisas.
Nao ¢ ela e ndo € a personagem, estd entre ser “ndo-Avaz” e “ndo ndo-Avaz”, pois ela atua
no modo subjuntivo, ela estd em uma condi¢do como se e nao no indicativo é. Vemos Avaz
agindo como se fosse a personagem Agrin.

Isso nos remete ao psicanalista inglés Winnicott:

A mais dindmica formulagdo que Winnicott descreveu é que o bebé — e
depois a crianga no jogo e¢ o adulto na arte (e religido) — reconhece
algumas coisas e situagdes como ‘ndo-eu... ndo ndo-eu”. Durante
workshop-ensaios performers representam palavras, coisas e agoes,
algumas das quais sdo “eu” e outras “nao eu”. No fim do processo a
“danca que me danca”. Entdo Oliver ndo ¢ Hamlet, mas ele é também ndo
ndo-Hamlet. O inverso também ¢ verdade: em sua producdo da pega,
Hamlet é ndo-Oliver, mas ele também ¢ ndo ndo-Oliver. Dentro desse
campo ou frame de dupla negatividade a escolha e a virtualidade
permanecem ativas (SCHECHNER, 1985, p. 110, tradug¢ao minha).

Sua performance est4 entre a negacdo de ser outro (= Eu sou Agrin) e a negagao de
ndo ser um outro (= Eu sou Avaz). “Toda performance eficaz compartilha essa qualidade
‘ndo ndo-ndo’” (SCHECHNER, 1985, p. 123). Por isso Schechner atribui uma negatividade

e uma dupla negatividade, onde esse ator ¢ “ndo-ele” e ao mesmo tempo um “nao nao-ele”.

Ele ndo age como normalmente agiria na sua propria vida, ele norteia suas a¢des de acordo

218



como essa personagem reagiria € com as instrucdes do diretor. Nao ¢ o ator na sua situagao
que vemos e também ele ndo € ndo-ele, pois 0 vemos — o0 ator € ouvimos sua voz.

Esse conceito de Schechner ¢ baseado nos estudos que Winnicott (1975) realizou
sobre os “objetos transicionais” e “fendmenos transicionais’. Para Winnicott, os bebés tém
sempre um objeto que age como transicional, ou melhor, que faz a transicdo entre ele e a
mae, entre o interno € o que ¢ externo a esse bebé. Nos primeiros meses de vida, para esta
crianga, ele e a mae sdo uma s6 coisa, 0 seio materno age como um dos primeiros objetos

transicionais:

Introduzi os termos “objetos transicionais” e “fendmenos transicionais”
para designar a area intermediaria de experiéncia, entre o polegar ¢ o
ursinho, entre o erotismo oral ¢ a verdadeira relagdo de objeto, entre a
atividade criativa primaria e a projecao do que ja foi introjetado [...] por
essa definicdo, o balbucio de um bebé e 0 modo como uma crianca mais
velha entoa um repertério de cangdes e melodias enquanto se prepara para
dormir, incidem na area intermedidria enquanto fenomenos transicionais,
juntamente com o uso que ¢ dado a objetos que ndo fazem parte do corpo
do bebé, embora ainda n3o sejam plenamente reconhecidos como
pertencentes a realidade externa (WINNICOTT, 1975, p. 14).

O que vemos na tela é essa zona de transicdo personagem-ator ¢ ator-personagem.
Nio é completamente um e também nio ¢ totalmente o outro. E a intermediacio dos dois.

No ser humano existe uma realidade interna, uma externa € uma zona de
experimentacdo, uma area intermediaria. E nessa 4rea intermediaria que os objetos
transicionais t€m sua fun¢ao: a de unir uma realidade interna com uma realidade externa em
um ato de possessdo. Esse objeto representa um ‘ndo-eu’. Nesse caso a realidade interna € o
ator e a realidade externa, o personagem. “Nao ¢ o objeto, naturalmente, que ¢ transicional.
Ele representa a transicdo do bebé de um estado em que estd fundido com a mae para um
estado em que estd em relagdo com ela como algo externo e separado” (WINNICOTT, 1975,
p. 14). Como o que acontece com um ator durante uma performance, a relagdo entre ele
(interno) e personagem (externo). Por isso ele esta entre ser “ndo-ele” e “ndo nao-ele”,

nesse estado liminar, assim como ha algo que pontua a relagao entre a mae e o bebé.
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Um ator, profissional ou ndo, age como se fosse a personagem, ele ¢ visto por
Schechner como algo entre ele ser a propria pessoa ¢ a figura que ela representa. Assume

assim uma posi¢ao liminar, ou liminoide.

Performance
Ator “nio-ele” “ndio ndo-ele” Personagem

Avaz ﬁ Agrin
Hiresh ﬁ Hengov
Abdol ﬁ Riga (bebé)
Soran ﬂ Satellite

Indicativo & Limindide = Subjuntive “como se fosse”
Figura 33 - A performance dos “ndo” atores em Tartarugas podem voar

O que vemos nessa figura sdo os atores do lado esquerdo e os personagens criados
pelo diretor no extremo direito. No meio, hd essa zona liminar, onde estdo os atores em
estado de performance. O que vemos no filme ndo sdao os atores € nem os personagens, mas
sim o que esta entre um e outro.

Esses personagens ndo fazem referéncia a si mesmos (somente), mas ao imaginario
compartilhado pelos outros curdos.

“O treinamento dos performers e suas técnicas ndo estd em fazer uma pessoa se
transformar em outra, mas em permitir que a performance atue entre identidades; nesse
sentido performar ¢ um paradigma de liminaridade” (SCHECHNER, 1985, p. 123, tradu¢ao
minha). Avaz ndo se transforma em Agrin, ela age como se fosse Agrin. E ndo é Avaz que
vemos no filme também, pois a garota nao tem um filho na vida real, mas vemos esse ser

em estado de performance, atuando no modo subjuntivo, entre as duas identidades.
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O que os atores trazem da sua vida para esses personagens ¢ a orfandade, a luta pela
sobrevivéncia, a vida em meio a guerra, a falta de recursos, os sonhos e alguns conseguem
manter também a esperanca.

O olhar maduro de Avaz transmite a personagem um amadurecimento que ¢ dificil
ser encontrado em criangas dessa idade. “Eu ndo acho que essas criangas que atuam no
filme poderiam ser chamadas de criangas. Eles nunca tiveram infancia” (GHOBADI,
2005a, traducao minha). E ¢ isso mesmo que vemos no filme, criangas que sdo obrigadas a
se comportar como adultos, onde seus brinquedos sdo substituidos por minas e as
brincadeiras pelo trabalho.

Ghobadi, em conversa informal, disse que conseguiu que Hiresh transferisse sua
revolta interna para o personagem Hengov.

A facilidade de se comunicar que Soran tem, sua inteligéncia e sua capacidade de
lideranca nos sdo transmitidos através de Satellite.

O que vemos na tela também em relacdo a esses outros seres ¢ que nao sao 0s
personagens (criados pelo diretor) nem os atores. E o que esta entre eles. Essa figura
liminoide, que carrega a dualidade que existe entre um e outro.

Alguns objetos fisicos utilizados pelo diretor permitem o elo entre os atores e os
personagens, atuando como objetos transicionais, como por exemplo, as minas terrestres
que as criangas desarmam, a bicicleta de Sattelite, o cesto que Agrin carrega nas costas

durante quase todo o filme, a tina d’4gua e até o garoto'”.

I s o . S )
% Pessoas ndo sdo objetos transicionais, mas nesse caso, 0 peso que o garoto Riga exerce nas suas costas,
assume a fun¢do de ligar a atriz a personagem, ¢ um fardo que ela tem que suportar.

221



Figura 34 - Screenshot de Tartarugas podem voar

Muitos dos comportamentos exercidos pelos personagens do filme sdo realizados
por esses atores no seu dia a dia. Hengov, o personagem que desarma minas, por exemplo,
foi criado pelo diretor, pois o ator Hiresh tem habilidade em fazer este tipo de trabalho.
Mesmo ap6s ter perdido os dois bracos ele consegue desarma-las com os labios'®. Ele
demonstra nas cenas que ¢ uma pratica habitual, exercendo assim um comportamento
restaurado. No filme, ele ndo desarma minas ativadas, mas age como se estivesse, 0 que

torna esse comportamento duplamente exercido.

Figura 35 - Screenshot de Hengov em Tartarugas podem voar

1% Hiresh ndo perdeu seus bragos nas minas terrestres, como as outras criangas amputadas que aparecem no
filme. Ghobadi (2005¢) conta, em entrevista para Ron Wilkinson, que quando tinha sete anos de idade, Hiresh
estava brincando em uma area com projéteis de artilharia e bombas. Haviam derrubado cabos de alta tenséo e
no meio deles, ele viu um passaro preso. Ele libertou o passaro dos cabos, mas foi eletrocutado ¢ teve os
bragos queimados.
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As outras criancas, que t€ém a exploragdo dos restos da guerra como meio de
trabalho, também tém essa pratica como habitual. Elas vivem disso na vida real.

Assim como as atividades cotidianas exercidas por Agrin, como andar quildémetros
para recolher 4gua no riacho.

Por isso que o diretor fala que sdo eles que estdo na tela, pois sdo atividades
cotidianas desses atores que eles exercem no filme.

O espelho, de Jafar Panahi, a principio teria a mesma construcdo de personagem que
foi feita em Tartarugas podem voar, com a quarta parede, se ndo fosse pela quebra de
narrativa que ha no meio do filme.

Na primeira metade os espectadores sao transportados para sua atmosfera e sentem
receio por Mina, preocupam-se que ela possa se perder cada vez mais e ndo achar o
caminho de casa. A atencdo se volta toda para a garota, até que na metade do filme ela olha
para a camera e diz que ndo quer mais atuar. A menina tira o gesso do brago e desce do
onibus emburrada.

A partir dessa cena na qual a garota ndo quer mais filmar, revela-se que até aquele
momento era uma atriz desempenhando um papel. Neste momento o duplo atriz
/personagem ¢ desvelado.

Quando Mina tira o gesso do brago, quebra-se o elo com a personagem que estava
representando até aquele momento. Era um objeto que funcionava como a transi¢ao entre a
atriz e a personagem.

O filme nos mostra que os atores sejam eles profissionais ou ndo, carregam consigo
uma duplicidade ao desempenhar seus papéis. Esse duplo do ator ¢ visto tanto por meio do
sistema de Stanislavski e sua “dualidade do ator” quanto no trabalho de Bertolt Brecht e o

“distanciamento” ou “estranhamento’:

Stanislavski ja havia deixado claro que os atores ndo se transformam
totalmente em personagens, pois ha sempre uma dualidade ator-
personagem presente em cena. Em Stanislavski, essa dualidade busca a
consciéncia interpretativa do ator. Em Brecht, essa dualidade busca a
critica do ator em relacdo ao personagem, sempre pedida pelo dramaturgo
Brecht em suas pegas épicas (RIZZO, 2001, p. 73).
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Em Stanislavski também hé a consciéncia do ator em cena. H4 um desdobramento
ator/personagem, pois nao € o personagem que se comunica com a plateia e sim o ator. Se
essa consciéncia ndo existisse, poder-se-ia dizer que esse ator estaria em um transe, sem
controle nenhum de seus atos, mas no sistema de Stanislavski, o ator age no modo
subjuntivo.

Stanislavski foi frequentemente acusado de procurar impor ao ator a
aceitacdo total da realidade da vida do personagem, aquela mistica
metamorfose do ator em personagem. [...] Mas se isso fosse verdade,
Stanislavski usaria no seu método o termo “EU SOU” e ndo “SE EU
FOSSE”. Esse condicional ¢ muito significativo. Ele presume a aceitagio
simultdnea da realidade — eu, o ator que sou, ¢ do imaginario — o
personagem que eu, o ator, poderia ser (KUSNET, 1975, p. 38, grifos do
autor).

O que equivale dizer que o ator ndo se transforma em personagens. “[...] a atividade
do ator na criacdo do seu personagem ¢ inevitavelmente dupla; o personagem ¢ de um lado
formado pela personalidade do ator e do outro pela relagdo de tal personalidade com a
necessaria compreensdo ¢ o dominio do problema central da obra” (PUDOVKIN, s/d, p.
22). Entdo temos o ator de um lado e os objetivos do personagem de outro, que vao
caracterizar essa duplicidade.

A ruptura que hd em O espelho, permite ao espectador enxergar ndo so os estilhacos
do ‘espelho magico’ da performance, mas também esse duplo ator/personagem, que o
cinema tenta ocultar. O que Brecht chama de “efeito de estranhamento”
(Verfremdungseffekt). Ele propde a visdo critica do ator em relacdo a personagem, que tanto
o intérprete quanto a plateia tenham consciéncia de que ha a intermediag@o entre um ator e
uma personagem. O duplo do ator se refere ao seu desdobramento.

O interesse de Brecht, assim como de Goffman estd nos bastidores, nas fachadas.
Hé4 também uma analogia entre o pensamento de Brecht com o de Turner. Eles estdo
preocupados com os aspectos de interrup¢do do cotidiano. A alegoria do espelho pode
remeter tanto a identificagdo quanto ao estranhamento. “Na fric¢do entre um corpo e sua
mascara — um lampejo” (DAWSEY, 2009, p. 367). Pois é a partir dessa ruptura que o

‘espelho mégico’ se estilhaga:
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Trata-se do estranhamento de um “eu” que, no entanto, ndo se transforma
simplesmente em um “outro”. A condi¢do subjuntiva, que envolve uma
capacidade de ser outro, “ndo-eu”, também requer o estranhamento de um
“eu” vendo-se sendo visto de outro lugar pelo “outro” como “outro”,
como “ndo ndo-eu”. Aqui, o estranhamento do “eu” ndo transforma
simplesmente o outro em algo familiar. Trata-se, justamente, de uma
abertura para a estranheza do outro (DAWSEY, 2006, p. 137).

E nessa hora que vemos que o ator age nessa zona liminoide ¢ mostra que estava
representando um personagem, embora fosse ela que estivesse ali “no lugar dele”.

Depois dessa quebra, Mina ¢ filmada, de dentro do Onibus, tentando chegar em sua
casa, apos desistir da filmagem. Como se ela ndo soubesse que ainda fazia parte do filme.
Como se Mina nao tivesse sido condicionada, como se ndo estivesse seguindo uma acao
proposta. A atriz transforma-se no espelho de sua personagem. Percorrendo os mesmos
objetivos de outrora. Vemos Mina onde deveriamos ver Mina/atriz/personagem.

Deparamos-nos com trés Minas diferentes:

Mina

Realidade

Indicativo
é

Ficgdo Subjuntivo
COMO 5€
|
Mina-personagem RUPTURA  Mina-atriz-personagem

Figura 36 - O espelho de Mina

Temos aqui: a Mina do mundo real (indicativo — ela ¢), a Mina-personagem (que
atua na primeira parte de O espelho) e a Mina-atriz-personagem (que participa da ltima

parte do filme), nessas duas ultimas condigdes ela age como se.
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A Mina-personagem atua como se saisse da escola e se aventura a encontrar o
caminho de casa sozinha. Depois a vemos como Mina/atriz/personagem tentando achar
novamente o caminho de casa. E atriz-personagem, pois ela representa o papel de uma atriz
que abandonou as filmagens e quer voltar para casa.

Esse ultimo personagem criado ¢ um espelho dos dois outros, da Mina atriz e da
Mina personagem, pois ela se revela como atriz, mas continua atuando no modo subjuntivo.

Algumas personagens que haviam participado da primeira parte do filme, surgem
novamente, mostrando-se como atores desempenhando um papel e ndo apenas como meras
pessoas que cruzaram o caminho de Mina sem querer € com as quais a garota interagiu. De
acordo com Panahi: “Todo mundo que ela conhece em sua jornada esta vestindo uma
mascara ou exercendo um papel. Eu queria arrancar essas mascaras” (PANAHI, 2006, p.
94, tradu¢ao minha).

Mais uma vez as personagens se revelam como tais. A senhora que reclama por
Mina nao ceder lugar a uma mulher no 6nibus aparece, em uma praga € conversa com a
garota: “Vocé se lembra do homem com as sobrancelhas grossas? Ele veio me ver essa
manha e me pediu que sentasse naquele 6nibus e me deixou aqui depois”. O comego do
filme leva a crer que esta mulher estava no 6nibus por acaso'”’, como se fosse a mulher em
sua acdo real (indicativo ¢), mas nos damos conta de que também ¢ uma atriz que
desempenha um papel. Sua mascara também ¢é arrancada, mas quem garante que ela ndo
estd novamente vestindo uma mascara? Ela estd nessa praca exatamente com o mesmo
propoésito que tinha quando estava no Onibus, aguardando a garota passar e travar um
didlogo. Desmascarar-se era um objetivo que ela tinha.

O que vemos dessa senhora ¢ ela agindo como foi mandada, por mais que ela fale
coisas pessoais, que envolvam sua familia, ela também age no modo subjuntivo, como se,

exercendo um twice-behaved behavior.

1 . , , , . . . , .
97 A casualidade também ¢ uma caracteristica desse tipo de cinema, que constroi cenas e encontros com
outros personagens como se isso tivesse ocorrido ao acaso.
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Figura 37 - Comportamento restaurado de Mina em O espelho

Mina atravessa a rua, telefona, pega o Onibus, essas sdo atividades diarias exercidas
por qualquer pessoa. A pequena Mina aprendeu tais tarefas vendo seus pais realizarem. Por
isso esse comportamento ¢ restaurado. No filme, ao fazer isso apds ser mandada pelo
diretor, ela exerce um twice-behaved behavior.

O comportamento restaurado esta presente também na figura dos diretores que

aparecem atuando nos filmes.

5.2 - Diretores personagens

Na narrativa de Close-up vemos em algumas cenas a figura de Kiarostami, ele indo
até a prisdo, ao forum tentando antecipar a audiéncia e conseguir autorizacdo, enfim,
algumas cenas da pré-produgdo do filme. O diretor vira ator, no papel dele mesmo. Mesmo
quando ndo esta em quadro, em alguns desses momentos, ouvimos sua voz em off.

Quando Kiarostami visita Sabzian na prisdo temos a impressao dele estar na frente

de um espelho. A figura de Sabzian produz um efeito de espelhamento diante do diretor.

Percebi, entdo, o quanto eu me encontrava proximo da experiéncia de
Sabzian, o quanto me agradava esse personagem, porque era um artista,
porque sabia criar belas mentiras. E eu prefiro suas mentiras a verdade dos
outros, porque as mentiras de Sabzian refletem melhor a sua realidade
interior do que a verdade superficial que os outros personagens exprimem
a respeito dele. Desse ponto de vista, o filme € autobiografico: eu me
assemelho seja a Sabzian seja a sua familia; enganei as pessoas e fui

enganado por elas (KIAROSTAMI, 2004, p. 232).
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Figura 38 - Hussein Sabzian e Abbas Kiarostami — efeito de espelhamento

Nessas cenas em que hé sua presenga, seja fisica ou pela voz, ele demonstra esse
papel de poder do diretor. Aquele que consegue o enderego da familia enganada, que
Sabzian aceite participar de seu filme, o adiamento do julgamento e até mesmo interferir
durante o interrogatério no tribunal.

No momento em que fala que o som deu problema ele esta atuando, pois o som
estava em perfeitas condi¢cdes. Foi um didlogo gravado durante a montagem do som,
quando o filme estava quase pronto.

Kiarostami também ¢ um ator desempenhando um papel — o de diretor.

Na cena em que os guardas prendem Sabzian, na cena que marca o encontro da
familia com ele e nas cenas que mostram a relagdo deles, Kiarostami ndo aparece mais.
“Nas cenas tomadas dentro da casa ¢ como se Kiarostami ndo estivesse 1a. Afinal, pela
cronologia dos fatos, ele ‘ndo poderia ter estado 14°, pois Sabzian ainda nao tinha sido preso
[...]” (PINTO, 2007, p. 77).

A partir desse ponto, o que interessa ao espectador ¢ saber como se deu esse
encontro € o que aconteceu. Portanto, aqui ¢ como se fosse colocada uma quarta parede.
Durante toda essa parte ¢ feita a recriagao.

Em Salve o cinema, o préprio Makhmalbaf aparece no filme dirigindo o teste:

Eu gostaria de salientar que no filme vocé vé dois Makhmalbafs, um que
esta na frente da camera atuando nesse drama como diretor ¢ um como o
homem que esta realmente fazendo tudo funcionar por tras da cdmera. Se
vocé pegar esses dois como um s6, entdo um monte de coisas no filme néo
me representam (MAKHMALBAF, 1995, p. 51, tradug@o minha).
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H4 um Makhmalbaf invisivel, o diretor que sabe o que quer € como incitar as
emocgdes, as opinides e as agdes dos participantes e outro que € visivel, que permanece atras
de sua bancada, dando ordens e algumas vezes, parecendo um tanto cruel. Assim ele
assume um papel de comando, de poder.

Esse Makhmalbaf, que faz o papel dele mesmo ¢ um “ndo-ele” e “nao nao-ele”. Ele
age usando uma mascara: a de diretor. Aqui, ele também exerce um twice behaved

behavior.

31 32 33 34
sassssssssn B EEEEERERERERERERERNNRN.
. \

2 ¥ -
N b

e ert - .

] ) ’ -
32 33 34

Figura 39 - Mohsen Makhmalbaf como personagem/espelho dele mesmo

Do seu lado, em cena, ha um espelho, que representa esses dois Makhmalbafs,
como mostra o primeiro screenshot. Como se a personagem que estamos vendo fosse um

reflexo do Makhmalbaf através desse espelho.

Makhmalbaf diretor

Indicativo

é

Realidade

Ficg¢ao

Subjuntivo

como se

Personagem - Makhmalbaf/diretor

Figura 40 - A performance de Makhmalbaf em Salve o cinema
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A personagem Makhmalbaf/diretor ndo ¢ uma suspensao de seu papel cotidiano, ¢
uma reafirmacao desse papel levado ao extremo. Ele usa a fachada “que ¢ o equipamento
expressivo de tipo padronizado intencional ou inconscientemente empregado pelo
individuo durante sua representacdo” (Goffman, 1975, p. 29), para criar sua performance.
Segundo Goffman, a fachada ¢ formada também pelo cenario, no caso do filme, pelo
proprio estudio e pela fachada pessoal, que inclui vestudrio, atitude, expressdes faciais,
gestos corporais e assim por diante. A fachada pessoal ¢ dividida entre aparéncia e maneira.
A aparéncia procura revelar o status social do ator e a atividade social que ele desempenha.
E ele chama de maneira a forma como esse individuo age. S3o “os estimulos que
funcionam no momento para nos informar sobre o papel de interagdo que o ator espera
desempenhar na situagdo que se aproxima” (GOFFMAN, 1975, p. 31). Portanto
Makhmalbaf enfatiza essa fachada de diretor, apropriando-se de clichés que definem como
esse diretor deveria se portar diante de uma plateia, nesse caso, dos pretensos atores.

Em O espelho, Panahi aparece também como um personagem, atuando como se
estivesse aborrecido por Mina ter abandonado a filmagem. Ele faz o papel dele mesmo,
também atuando no modo subjuntivo como se.

O tnico filme onde ndo aparece a figura do diretor ¢ em Tartarugas podem voar.

Nele, Ghobadi preferiu manter a ilusdao, omitir a enunciagdo e esconder a figura do diretor.

5.3 - Os personagens e 0 cenario

A relagcdo que os atores estabelecem com o cendrio diz muito a respeito dessa
ligagdo entre os eventos reais, o ator e a performance. J& que essas locagdes mostram
claramente o contexto no qual a personagem esté inserida, dando a ilusdo de que o evento
esteja ocorrendo pela primeira vez, quando na verdade ele atua nesse ambiente no modo
subjuntivo. “O acesso a psicologia dessas personagens ¢ possivel principalmente através do
exame do seu ambiente externo” (SAEED-VAFA, ROSENBAUM, 2003, p. 202, traducao

minha).
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Isso facilita também o trabalho desses diretores em relacao aos “nao” atores. Torna-
se mais facil para eles entrarem na atmosfera do filme estando na prépria locacao do que
em um estudio cheio de equipamentos.

As locagdes tiveram um papel crucial em O espelho. As ruas de Teera agiram como
o maior obstaculo a ser enfrentando por Mina durante o filme. As locagdes permitiram que
Mina vivenciasse aquela situagdo. Os carros, as buzinas, o congestionamento, a auséncia de
faixas de pedestres... Tudo isso contribui para passar um clima de desamparo em relagdo a
garotinha perdida, tanto para ela, como atriz, que realmente se v€ na situa¢do quanto para o
publico.

Para Close-up, tanto na parte mais documental, quanto da recriagao das cenas, as
locagdes foram os ambientes onde os personagens estavam realmente inseridos. A prisdo, o

tribunal, a casa da familia Ahankhah e as ruas da cidade.

Para Kiarostami, locacdes sdo absolutamente essenciais para situar o
significado de seus filmes. Com seu estilo de narrativa eliptica e enredos
minimos, locagdo representa uma parte importante na identificagdo das
personagens ¢ seus mundos e define seu lugar interior (SAEED-VAFA,
ROSENBAUM, 2003, p. 207).

Em Tartarugas podem voar o campo de refugiados, os escombros e as casas locais
serviram de locacdo para o filme. As pessoas foram filmadas em seus proprios ambientes,
nos quais as personagens interagem e que funciona também como um complemento de sua

personalidade:
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Figura 41 - O cenério de Tartarugas podem voar
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As montanhas, que servem como valvula de escape para Agrin, ¢ o ponto escolhido
por ela para voar e dar fim ao seu sofrimento;

A dimensao do céu que da impressdo de opressdo em relagdo as personagens;

A relagdo que os curdos t€ém com a guerra ¢ visivel pela relagdo que eles
estabelecem com os escombros. Os restos de tanques e misseis servem como moradia € 0s
campos minados oferecem perigo, mas ¢ de onde dezenas de criangas tiram seu sustento
desarmando as minas;

O mercado de armas mostra além de todos os infortinios que a guerra trés, o lixo
produzido por ela, que serve agora também como moeda de escambo;

As antenas parabdlicas representam o unico contato com o mundo externo;

Todos esses elementos contribuem para dar mais realismo ao filme e para o
espectador ver a personagem e suas relacdes sociais, culturais e politicas.

Nao teria como Ghobadi realizar o filme em outra locagdo, pois era sobre aquele
povo e a situacdo na qual ele se encontra que o diretor queria falar.

No making of do filme, vemos a dificuldade que a equipe teve em subir montanhas
com equipamentos nas costas. Era possivel levar somente a cdmera. A pouca quantidade de
equipamentos torna os atores menos timidos e contribui para uma performance mais
natural.

O uso de locagdo obriga a equipe de filmagem a levar o minimo de equipamento
possivel, o que interfere na linguagem de seus filmes, que abrem mao dos grandes efeitos e
se assemelham a linguagem documental. Interfere também nos enquadramentos, o que

permite angulos mais abertos e tomadas mais longas.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ha varias formas de se dirigir um ator no cinema e cada uma tem sua peculiaridade
e beleza. Ela depende do resultado que o diretor quer chegar. Assim como a opgdo por
atores amadores ou profissionais. Mas mesmo ndo tendo a técnica “necessaria” para atuar,
esses seres sao chamados de atores, pois estdo diante de nos exercendo esse papel. Ator,
performer, “ndo” ator, foram os termos escolhidos para designar esse ser que brinca de ser
outro e de ser ele mesmo, agindo no modo subjuntivo, que designa a performance. A
brincadeira permite a reconstrugdo da realidade, também atuando como um ‘espelho
magico’. Sao comportamentos aprendidos anteriormente pelo individuo, que sao
restaurados (ensaiados, recriados) na hora da performance.

O ‘espelho magico’ da performance permeou toda a dissertacdo. Essa alegoria
permitiu que se enxergasse ndo s6 o filme como uma recriagdo da realidade, mas também
0s papéis que esses “nao” atores representam nessas obras. A partir da tentativa de ser
outro, eles se reinventam.

O que vemos na tela ndo sdo os personagens, nem 0s atores, SA0 €sses seres
liminoides criados a partir de uma sintese formada pelas duas figuras: o ator e o
personagem. E o que esta entre um e outro. Podemos também ler essa figura como uma
pessoa brincando de ser outra, brincando de ser ela mesma, ou até mesmo, no caso de
Sabzian brincando de ser ele brincando de ser Makhmalbaf.

Através da andlise dos filmes podemos notar como sdo diversas as técnicas
utilizadas pelos diretores para conseguir extrair o maximo dos seus atores. Ela nunca ¢
cristalizada, estd sempre em processo de mudanga, tanto na dire¢do de seus atores quanto
na producdo de seus filmes. Eles ndo se prendem a técnicas hegemonicas, assim como o
tipo de cinema que produzem ndo se enquadra em nenhum modelo proposto e nunca se
repete. Sempre que assistimos a um filme novo, nunca podemos prever como este sera.
Com cada ator o diretor tem um jeito de lidar, cada fala, cada emogao requer uma maneira

diferente de diregao.
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Quando Makhmalbaf propde um teste de ator como sendo a obra em si, ele ndo esta
nos mostrando como se dirige um “nao” ator, ao contrario. O que ele tenta provar € que nao
¢ daquele jeito que um “ndo” ator ¢ dirigido.

Os métodos usados por esses diretores ¢ paradoxal. Em alguns momentos, a técnica
usada permite que eles vivenciem a cena e a relacdo com o outro, quando oculta o roteiro, o
didlogo e permite a improvisacao. Nesses momentos, o filme adquire sua parcela
documental. Os planos longos e abertos possibilitam essa vivéncia, o encontro entre esses
seres. Por outro lado, em algumas ocasides, essa direcdo usa métodos indiretos, onde um
estimulo extradiegético serve como forca motriz para despertar um sentimento ou uma
acdo. Nesses momentos, a montagem assume um papel fundamental. Por causa dos
mecanismos presentes no sujeito (espectador) capazes de fazer com que ele se identifique e
se projete nessas imagens, e também por causa da grande magica do cinema, a montagem,
esse método € possivel, pois um plano seguido de outro nos da a ilusdo do movimento
continuo e o que ¢ extradiegético, se torna diegético. Essa ¢ a grande parcela ficcional
desses filmes. E a verdade filmica, que busca que o filme seja verossimil e ndo um registro
do real.

O que esses diretores pretendem € que o ator ndo seja visto como ator, alguém que
representa uma personagem, mas sim alguém que esteja vivendo determinada situagdo e
que sua atuacdo ndo seja lida como representacdo. Que as pessoas assistam a esses filmes
como se tivessem a impressdo de estar atrds de uma janela. Jafar Panahi, em O espelho,
brinca exatamente com isso, com essa nossa ilusdo. Ele quebra o espelho, mas depois nos
coloca diante de outro. Nao adianta que os mecanismos sejam explicitados, a grande graca
do cinema é nos perdermos para depois nos reencontrarmos. E esse momento de suspensao
da vida cotidiana no qual somos colocados diante da tela do cinema ou até mesmo da TV
de casa. Pretendemos nos esquecer por alguns instantes de que o que estamos vendo ¢ uma
representacdo e que os atores desempenham uma encenagdo, assim, nos emocionamos

juntos com esses “ndo” atores.
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Akrami. EUA: 2000, DVD (113 min).
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GOSTO DE CEREJA (Ta'm e guilass). Direcdo: Abbas Kiarostami. Ird/Franca: 1997,

videocassete (95 min).

GRASS: A NATION'S BATTLE FOR LIFE. Dire¢dao: Merian C. Cooper e¢ Ernest B.
Schoedsack. Ira, EUA: 1925, DVD (71 min).

HAJI AGHA, CINEMA ACTOR. Direcao: Avanes Ohanian. Ira: 1933. (100 min).

HOMEWORK. Direcao: Abbas Kiarostami. Ira: 1989, DVD (86 min).

IRAN — A CINEMATOGRAPHIC REVOLUTION. Dire¢do: Nader Takmil Homayoun.
Iran: 2006, DVD (98 min).

JOGO DE CENA. Dire¢ao: Eduardo Coutinho. Brasil: 2007, DVD (100 min).

KARAM IN JAIPUR. Dire¢do: David MacDougall. Australia/india: 2003, DVD (54 min).

LADROES DE BICICLETA. Direcdo: Vittorio De Sica. Italia: 1948, DVD (83 min).

LA SIGNORA SENZA CAMELIE. Dire¢do: Michelangelo Antonioni. Italia:1981, DVD
(105 min).

LA TERRA TREMA. Drire¢do: Luchino Visconti. Italia: 1948, DVD (160 min).

MAKING OF DE TEMPO DE EMBEBEDAR CAVALOS. Ira: 2000, DVD (20 min).

NINGUEM SABE DOS GATOS PERSAS. Dire¢do: Bahman Ghobadi. Ird: 2009, pelicula
(106 min).
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NOUVELLE VAGUE. Direc¢ao: Jean-Luc Godard. Franga/Suiga, 1990, DVD (90 min).

O BALAO BRANCO. Direcao: Jafar Panahi. Ira: 1995, DVD (85 min).

O CICLISTA. Dire¢ao: Mohsen Makhmalbaf. Ira, 1989, DVD (95 min).

O CIRCULO. Diregéo: Jafar Panahi. Ira: 2000, DVD (90 min).

O ESPELHO. Direcao: Jafar Panahi. Ira: 1997, videocassete (95 min).

ONCE UPON A TIME, CINEMA. Direcao: Mohsen Makhmalbaf. Ira: 1992, videocassete
(90 min).

ONDE FICA A CASA DO MEU AMIGO? Dire¢ao: Abbas Kiarostami. Ird: 1987, DVD
(83 min).

O PAO E O BECO. Direcio: Abbas Kiarostami. Ira: 1970, DVD (11 min).

O SUL DA CIDADE. Direcao: Farrokh Ghaffari. Ira: 1958, pelicula (75 min).

OUTUBRO. Direcdo: Sergei Eisenstein. Unido Soviética: 1928, DVD (103 min).

O VENTO NOS LEVARA. Diregdo: Abbas Kiarostami. Ird/Franca: 1999, DVD (118 min).

PROFILE OF IRANIAN KURD DIRECTOR BAHMAN GHOBADI. Direcao: Peter
Scarlet. EUA: 2008, internet (18 min).
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REEL BAD ARABS - HOW HOLLYWOOD VILIFIES A PEOPLE. Diregdo: Jeremy
Earp e Sut Jhally. EUA: 2006, pelicula (50 min).

SALVE O CINEMA. Dire¢ao: Mohsen Makhmalbaf. Ira: 1995, videocassete (75 min).

TARTARUGAS PODEM VOAR. Direcdo: Bahman Ghobadi. Ird/Franga/Iraque: 2004,
DVD (95 min).

TEMPO DE EMBEBEDAR CAVALOS. Dire¢ao: Bahman Ghobadi. Ira: 2000, DVD (80

min).

THE AGE OF REASON. Direcdo: David MacDougall. Australia/india: 2004, DVD (87

min).

THE DOON SCHOOL QUINTET. Dire¢do: David MacDougall. Australia/india: 2004,
DVD (494 min).

THE HOUSE IS BLACK. Direcdo: Forugh Farrokhzad. Ira: 1964, DVD (20 min).

THE NEW BOYS. Direcio: David MacDougall. Australia/india: 2003, DVD (100 min).

TROPA DE ELITE. Direc¢ao: José Padilha. Brasil: 2007, DVD (116 min).

VIDA E NADA MAIS OU E A VIDA CONTINUA. Direcdo: Abbas Kiarostami. Ira:

1992, videocassete (91 min).

WITH MORNING HEARTS. Dire¢io: David MacDougall. Australia/india: 2001, DVD
(110 min).
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GLOSSARIO

Aiatola: “sinal ou manifestagdo de Deus”. Titulo dado a autoridade superior xiita.

Ashura: o dia de Ashura ¢ comemorado pelos mugulmanos xiitas, como o dia do martirio
de Hussein, neto do profeta Mohammad, na disputa pela lideranga islamica.

Cadi: juiz islamico.

Califa: soberano mugulmano sunita; nome dado aos principais lideres religiosos do Isla
que sucederam ao profeta Mohammad.

Chador (ou xador): manto negro, que cobre as mulheres da cabeca aos tornozelos,
deixando somente parte do rosto e das mios aparecendo. E usado pelas mulheres religiosas
no Ira.

Cinema motefavet: cinema diferente.

Ghayba: ocultamento.

Grao-vizir: primeiro-ministro do Império Otomano.

Hadith (plural Ahadith): ¢ a compilagdo dos dizeres e atos do profeta, que ndo estdo no
Alcordo. E a interpretagdo e a conduta do profeta (Cf. ABDUNE, 2001, p. 30).

Haran: pecado, proibido.

Haji: denominacao para quem praticou a hajj.

Hajj: peregrinagdo a Meca, cidade sagrada dos mugulmanos.

Hijab (ou hejab do arabe —lsa): “A palavra para velamento, hijab, é derivada da raiz h-j-
b. Sua forma verbal hajaba significa velar, segregar, esconder. O complexo fenomeno do
hijab ¢ geralmente traduzido para o inglés como véu com sua correlata reclusdo”

(MARTIN, 2004, p. 721, traducdo minha). No Ird, quando a pessoa se refere ao hijab, cla
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esta se referindo ao cddigo de vestimenta. No Brasil, a palavra Aijab ¢ usada para designar
o véu ou o lengo.

Ijma: consenso da comunidade islamica.

Iman (Im3a, imam ou imame): soberano mugulmano xiita, nome dado aos principais lideres
religiosos e espirituais do Isla que sucederam ao profeta Mohammad. Para os sunitas, iman
¢ aquele que dirige as preces. (Cf. PACE, 2005, p. 97).

Qiyas: analogia entre a tradicdo do profeta e a situacao atual (Cf. HOURANI, 1991, p. 84).
Qur’an (Corao ou Alcordo): livro sagrado dos mugulmanos, tido como as palavras de Deus
reveladas ao Profeta Mohammad através do anjo Gabriel.

Majlis: Parlamento iraniano.

Roopush: casaco folgado usado pelas mulheres no Ira, que tem o comprimento um pouco
abaixo dos joelhos.

Sharia (ou Shariah): sao os codigos de leis do Isla. Para o portugués, essa palavra foi
traduzida como xaria.

Sheik (xeique ou xeque em portugués): ancido, lider religioso.

Sultao: titulo de governantes mugulmanos que reivindicavam quase total soberania. Em
arabe sultdo significa “‘aquele que domina ou governa’, ‘soberano’; ‘poder’, ‘dominio’”
(Cf. AURELIO, 2004).

Sufismo: mistica islamica.

Suna (sunnah ou sunna): meméria do que o profeta Mohammad havia dito ou feito, seu
sistema de conduta considerada justa (Cf. HOURANI, 1991, p. 85).

Sura (ou surata): capitulo do Alcordo.

Ulemas: Sabios versados em leis e religido islamica.
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Umma: comunidade islamica, nagao.

Xa (Shah »): titulo de nobreza dado aos monarcas persas.
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ANEXOS

1. Ficha técnica dos filmes

Tartarugas podem voar (Lakposhtha parvaz mikonand)

Dire¢ao: Bahman Ghobadi

Producdo: Bahman Ghobadi, Babak Amini, Hamid Ghayami, Batin Ghobadi ¢ Hamid
Karimi

Ano: 2004

Duragdo: 98 min.

Direc¢do de fotografia: Shahriar Amir Assadi

Elenco:

Soran Ebrahim .........ccceccevvinenene Satellite
Avaz Latif ... Agrin
Saddam Hossein Feysal ............. Pashow
Hiresh Feysal Rahman ............... Hengov
Abdol Rahman Karim ............... Riga

Ajil Zibari ...................cccceeu........ Shirkooh

Close-up (Nema-ye Nazdik)

Dire¢do: Abbas Kiarostami

Producdo: Ali Reza Zarrin e Hassan Agha Karimi
Ano: 1990

Duragao: 90 min.

Dire¢do de fotografia: Ali Reza Mirzaei

Elenco:

Hussein Sabzian

Mohsen Makhmalbaf

Abolfazl Ahankhah
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Mehrdad Ahankhah
Monoochehr Ahankhah
Mahrokh Ahankhah

Nayer Mohseni Zonoozi
Ahmad Reza Moayed Mohseni
Hossain Farazmand

Hooshang Shamaei
Mohammad Ali Barrati
Davood Goodarzi

Haj Ali Reza Ahmadi

Abbas Kiarostami

Salve o cinema (Salam cinema)

Direcao: Mohsen Makhmalbaf
Produgdo: Abbas Randjbar
Ano: 1995

Durag¢ao: 89 min.

Direcao de fotografia: Mahmoud Kalari
Elenco:

Shaghayeh Djodat

Behzad Dorani

Feizola Gashghai

Maryam Keyhan

Mohsen Makhmalbaf

M.H. Mokhtarian

Mirhadi Tayebi

Azadeh Zanganeh

Moharram Zaynalzadeh
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O espelho (Ayneh)

Produgao: Jafar Panahi ¢ Vahid Nikkhah-Azzad
Ano: 1997

Duragdo: 95 min.

Direc¢ao de fotografia: Farzad Jadat

Elenco:

Mina Mohammad Khani

Kazem Mojdehi

Naser Omuni

M. Shirzad

T. Samadpour
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2. FILMOGRAFIA DOS DIRETORES

Abbas Kiarostami

O PAO E O BECO. Ira: 1970, 35 mm (11 min.).

O RECREIO. Ira: 1972, 35 mm (14 min.).

A EXPERIENCIA. Ird: 1973, 35 mm (53 min.).

O VIAJANTE. Ira: 1974, 35 mm (71 min.).

DUAS SOLUCOES PARA UM PROBLEMA. Ira: 1975, 35 mm (5 min.).
EU TAMBEM CONSIGO. Ird: 1975, 35 mm (4 min.).

AS CORES. Ira: 1976, 35 mm (15 min.).

TRAJE DE CASAMENTO. Ira: 1976, 35 mm (55 min.).

TRIBUTO AOS PROFESSORES. Ira: 1977, 16 mm (24 min.).

O RELATORIO. Ird: 1977, 35 mm (105 min.).

O PALACIO DE JAHAN-NAMA. Ird: 1977, 35 mm (30 min.).
PINTANDO. Ira: 1977, 16 mm (17 min.).

SOLUCAO NUMERO UM. Ird: 1978, 16 mm (11 min.).

CASO UM, CASO DOIS. Ira: 1979, 16 mm (53 min.).

DOR DE DENTE. Ira: 1980, 16 mm (25 min.).

COM OU SEM ORDEM. Ira: 1981, 35 mm (16 min.).

O CORO. Ira: 1982, 35 mm (16 min.).

O CONCIDADAO. Ira: 1983, 16 mm (49 min.).

MEDO E DESCONFIANCA. Ira: 1984, 35 mm (13 episodios de 45 min.).
OS ALUNOS DO PRIMEIRO ANO. Ira: 1985, 16 mm (79 min.).
ONDE FICA A CASA DO MEU AMIGO? Ira: 1987, 35 mm (83 min.).
HOMEWORK. Ira: 1989, 16 mm (86 min.).

CLOSE-UP. Ira: 1990, 35 mm (90 min.).

E A VIDA CONTINUA. Ira: 1992, 35 mm (91 min.).

ATRAVES DAS OLIVEIRAS. Ird: 1994, 35 mm (103 min.).
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JANTAR PARA UM. Franca, Dinamarca, Espanha, Suécia: 1995, 35 mm (1 min.).
Segmento de Lumiére et compagnie.

O NASCIMENTO DA LUZ. Japao: 1997, beta (5 min.).

GOSTO DE CEREJA. Ira: 1997, 35 mm (99 min.).

O VENTO NOS LEVARA. Ird/Franca: 1999, 35 mm (118 min.).

ABC AFRICA. Ird/Franca: 1999, DV (84 min.).

DEZ. Ird/Franga: 1999, DV (91 min.).

CINCO. Ira/Franga: 2002-2003, DV (30 min.).

10 sobre Dez. Ird/Franca: 2004, DV (30 min.).

TICKETS. Italia: 2005, 35 mm (109 min.).

ROADS OF KIAROSTAMLI. Ira: 2006, DV (32 min.).

ONDE ESTA MEU ROMEU?. Franga: 2007, 35 mm (3 min.). Segmento de Cada um com
seu cinema.

SHIRIN. Ira: 2008, 35 mm, (92 min.).

COPIA FIEL. Franga/Itlia/Bélgica: 2010, 35 mm (109 min.).

Bahman Ghobadi

ZENDEGI DAR MEH. Ira: 1999, 16 mm (28 min.).

TEMPO DE EMBEBEDAR CAVALOS. Ira: 2000, 35 mm (80 min.).

EXILIO NO IRAQUE. Ird: 2002, 35 mm (108 min.).

WAR IS OVER? Ira: 2003, 16 mm (57 min.).

DAF. Ira: 2003, 16 mm (30 min.).

TARTARUGAS PODEM VOAR. Ird/Franga/Iraque: 2004, 35 mm (98 min.).
ANTES DA LUA CHEIA. Ird/Franga/Iraque/Austria: 2006, 35 mm (107 min.).
NINGUEM SABE DOS GATOS PERSAS. Ird: 2009, 35 mm (106 min.).

Jafar Panahi

YARALI BASHLAR. Ira: 1988, 16 mm (30 min.).
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KISH. Ira: 1991, 35 mm (45 min.). Segmento de The stories of Kish.
DOUST. Ira: 1992, 16 mm (42 min.).

AKHARIN EMTEHAN. Ira: 1992, 16 mm (30 min.).

O BALAO BRANCO. Ir3: 1995, 35 mm (85 min.).

ARDEKOUL. Ira: 1997, 35 mm (29 min.).

O ESPELHO. Ira: 1997, 35 mm (95 min.).

O CIRCULO. Ird: 2000, 35 mm (90 min.).

OURO CARMIM. Ira: 2003, 35 mm (95 min.).

FORA DO JOGO. Ira: 2006, 35 mm (93 min.).

UNTYING THE KNOT. Ira: 2007, DV (7 min.).

THE ACCORDION. Italia/Brasil/Franca/Suica: 2010, DV (8 min.).

Mohsen Makhmalbaf

TOBEH NOSUH. Ira: 1983, 35 mm (80 min.).

ESTE’AZE. Ira: 1984, 35 mm (65 min.).

TWO BLIND EYES. Ira: 1984, 35 mm (101 min.).

FLEEING FROM EVIL TO GOD. Ira: 1984, 35 mm (89 min.).
BOYCOT. Ira: 1985, 35 mm (85 min.).

THE PEDDLER. Ira: 1987, 35 mm (95 min.).

O CICLISTA. Ira: 1989, 35 mm (95 min.).

MARRIAGE OF BLESSED. Ira: 1989, 35 mm (75 min.).

TIME OF LOVE. Ird/Turquia: 1990, 35 mm (75 min.).

THE NIGHTS OF ZAYANDEH-ROOD. Ira: 1991, 35 mm (75 min.).
ONCE UPON A TIME, CINEMA. Ira: 1992, 35 mm (90 min.).
IMAGES FROM THE GHAJAR DYNASTY. Ira: 1993, 35 mm (18 min.).
STONE AND GLASS. Ira: 1993, DV (20 min.).

HONARPISHEH. Ira: 1993, 35 mm (88 min.).

SALVE O CINEMA. Ira: 1995, 35 mm (75 min.).

GABBEH. Ira/Franca: 1996, 35 mm (75 min.).
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UM INSTANTE DE INOCENCIA. Ird/Franga: 1996, 35 mm (78 min.).
WIND, RUINED THE SCHOOL. Ira: 1997, 35 mm (8 min.).

O SILENCIO. Ird/Franga/ Tadjiquistdo: 1998, 35 mm (76 min.).

THE DOOR. Ira: 1999, 35 mm (22 min.) Segmento de The stories of Kish.
TESTING DEMOCRACY. Ira: 2000, 35 mm, (39 min.).

A CAMINHO DE KANDAHAR. Ird/Franga: 2001, 35 mm (85 min.).
ALFABETO AFEGAO. Ird: 2002, DV transfer para 35 mm (46 min.).
SEXO E FILOSOFIA. Ird/Franga/ Tadjiquistao: 2005, 35 mm (105 min.).
THE CHAIR. India: 2006, 35 mm (8 min.).

O GRITO DAS FORMIGAS. Irid/india: 2006, 35 mm (80 min.).

266



	Pré-texto revisado ok.doc
	Dissertação Final pII.doc

