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RESUMO 

Esta disserta<;iio procura elaborar urn breve panorama do cinema iraniano ap6s a 

Revolu<;iio Islfunica, ocorrida em 1979. 0 texto analisa os fatores socioculturais e 

hist6ricos da Revolu<;iio que condicionaram o nascimento de urn novo modo de fazer 

cinema no Ira, bern como detalha as condi<;oes espedficas de produ<;ao e organiza<;ao 

dessa cinematografia, dentro de urn contexto mais amplo de Terceiro Cinema. Especial 

enfase do trabalho e dedicada aos tra<;os estilisticos do cinema iraniano, entendidos pelo 

autor como o tra<;o documental, o tra<;o poetico, o tra<;o reflexivo, aspectos recorrentes 

dos filmes de crian<;as e o humanismo tematico. A analise desses elementos estilisticos e 

baseada tanto na leitura critica da bibliografia existente, quanto na aprecia<;iio, em 

termos de analise filmica das obras mais representativas do cinema iraniano, 

notadamente a partir de cineastas como Abbas Kiarostami, Mohsen Makhmalbaf, Jafar 

Panahi, Majid Majidi e outros. 
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1 INTRODU<;AO 

0 cinema iraniano ap6s a Revoluyao Ishimica e urn fato estetico inconstestavel 

na cinematografia contemporanea. Sao mais de 300 os premios que este cinema vern 

acurnulando desde o ano revolucionario de 1979, em festivais tao dispares quanto 

Cannes, Oscar, Veneza, Locarno, Sao Paul e outros. 

Praticamente do nada (do nada, e claro, para nos) surgem cineastas como Abbas 

Kiarostami, Moshem Makhmalbaf, Maijid Majidi, Jafar Panahi e uma serie de outros 

que com obras como ··aosto de Cereja", ··o Balao Branco", ••crian<;as no Paraiso", 

""Close-Up", ""Gabbeh" e outros exemplos, ··subitamente" tomam de assalto os cinemas 

do mundo todo. 

Como isso aconteceu ? Foi uma combustao espontanea ? Urn desenvolvimento 

natural de urna cinematografia emergente ? E nesse caso, se esse desenvolvimento foi 

natural, por que motivos essa cinematografia acabou tomando dimens6es e mesmo 

assumindo determinados tra<;os estilisticos muito semelhantes a ponto de quase 

podermos falar de urn movimento ou como ja chamaram alguns criticos norte 

americanos urna "Iranian new wave" ? 

De fato, antes de justificar este estudo, gostaria de dizer que ele procura 

desvendar urn misterio. Afinal, a pergunta que poderia ser feita - e que eu modestamente 

gostaria de ajudar a responder - e de que modo urn dos pafses mais fechados, mais 

desconhecidos do mundo, e capaz de em 20 anos produzir uma das cinematografias 

mundiais mais originais, expressivas e internacionalmente reconhecidas ? . 

Nesta disserta<;ao irei procurar documentar e registrar o desenvolvimento desse 

cinema a partir do momento determinante na hist6ria iraniana recente que e a Revolu<;ao 

Fundamentalista de 1979, levada a cabo pelo Aiatola Khomeini. 
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A ideia e situar rnlnha pesquisa nos anos que vao de 1979 a 1999 - 20 anos

talvez urn pouco antes e urn pouco depois, para que, com esse recuo, eu possa 

reconstituir nao s6 o florescimento dessa cinematografia (veremos que de fato, pode-se 

falar em florescimento mesmo nurnerico de produs:oes) como tambem entender quais os 

caminhos que levaram o filme iraniano ap6s revolus:ao a adotar urn desenvolvimento 

singular. Exemplo dessa singularidade, desse "'caso" iraniano sao os filmes de crians:a 

(dee sobre, nem sempre para) verdadeira instituis:ao iraniana, quase urn genero. Como 

isso acontece ? Quais as intricadas relas:oes com o governo fundamentalista iraniano, as 

novas diretrizes culturais, os projetos politicos, a etica e a estetica de urn pais que se 

revela culturalmente por imagem em movimento. 

Do ponto de vista pnitico esta dissertas:ao divide-seem dois grandes objetivos. 0 

primeiro objetivo, de carnter mais geral e tentar construir urn panorama desse cinema 

p6s 1979, de modo a defmir as origens, motivas:oes e estabelecimento dessa 

cinematografia. 0 segundo objetivo, de carater mais especifico sera ode tentar entender 

e estudar alguns tras:os estilisticos recorrentes do cinema iraniano que, se nao chegam a 

constituir urn movimento esteticamente programatico e defmido, ao menos marcam 

profundamente, senao mesmo - como tentarei demonstrar- marcam indicialmente os 

filmes iranianos recentes. Tal analise de tras:os estilisticos sera feita sempre de forma 

empirica, sobre o conjunto das produs:oes do periodo, referenciando-se portanto aos 

exemplos que ilustram algumas das caracteristicas desse cinema. 

A pesqmsa nao e muito facil devido a pouca disponibilidade de material 

bibliografico sobre o assunto. Apenas urn livro, publicado na Frans:a em 1999, trata do 

cinema iraniano recente. Na verdade, o que existe sobre o cinema iraniano mais recente 

sao artigos, muitos dos quais realizados fora do ambito academico, isto e, em revistas e 

jomais de divulgas:ao cinematografica e cultural, tanto no Brasil quanto no exterior. 

Evidentemente, tal material nao e desprezfvel, apenas rarefeito. Contudo, tanto a critica 

diaria, quanto as analises urn pouco mais depuradas de pensadores do cinema novo 
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iraniano possuem o merito do frescor da recepyao. Se podem perder por falta de recuo 

hist6rico, ganham como testemunho de uma experiencia filmica. Minha intenyao, com 

rela9ao a esses artigos e menos toma-los como normativos, e mais como sintomaticos de 

uma estado de recepyao atual sobre esta cinematografia. Na verdade, minha tarefa 

limita-se a reconstituir uma hist6ria recente e seus desdobramentos esteticos ocorridos 

nesse cinema. E urn trabalho tanto para levantar algumas pistas esteticas que me 

parecem consistentes quanto para situar cultural e historicamente uma cinematografia 

que, como afirmei antes, marca profundamente o fim do seculo. 

A analise filmica sera uma das sustenta96es da dissertayao. Esta tarefa e, ao 

contrario da pesquisa bibliografica, facilitada pelo farto material disponivel. Em 

portugues, ingles ou frances, grande parte do cinema iraniano contemporaneo esta 

disponivel em video- notadamente os filmes que obtiveram destaque intemacional, mas 

nao apenas esses. 

Urn ultimo material de pesquisa importante para esta dissertayaO sao as 

entrevistas concedidas pelos realizadores a numerosos veiculos de comunica9ao. 

Particularmente importante e o filme ''Friendly Persuassion" de Jamsheed Akrami, que 

documenta o atual momento do cinema iraniano, com excertos de 12 de seus principais 

realizadores. Estas entrevistas, na verdade, muitas vezes longos depoimentos sao muito 

ti.teis para situar a visao dos autores sobre sua obra e sobre a intricada relayao dela com o 

govemo iraniano e suas rela96es politico-culturais. Esses depoimentos sepultam, muitas 

vezes, qualquer pretensao a generalizayao facil, ao reducionismo te6rico e mostram 

como, muito provavelmente, o desenvolvimento de uma cinematografia tao particular -

e tao forte- no Ira, deve-se a urn conjunto de fatores condicionantes - mas nao 

determinantes- que tomou o caso iraniano tao singular. 

A importancia desse estudo, pioneiro no Brasil e no mundo, e nao apenas revelar 

urn caso, nao se trata apenas de uma descoberta academica. Trata-se de saber que li96es 

e que aprendizado o cinema iraniano p6s revolucionario nos da. Como uma na9ao 
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periferica, absolutamente isolada, estigmatizada como reacionaria, fundamentalista xiita, 

e todos os predicados que mui ocidentalmente queiramos lhe dedicar pode ter uma 

produyao filmica tao forte, mesmo na arena global, dominando uma arte complexa em 

recursos tecnol6gicos e economicos como e o caso do audiovisual cinematografico ? 

Para contar essa hist6ria e refletir urn pouco sobre essas questoes, dividi este 

trabalho em 4 capitulos centrais e uma conclusao. 

0 primeiro capitulo trata da inseryao ou nao do cinema 1ran1ano dentro do 

conceito critico de Terceiro Cinema. Tal capitulo, introdut6rio ao meu tema de estudo 

propriamente dito, podera parecer estranho e ate deslocado de contexte, em uma 

primeira leitura. Neste capitulo, em seu primeiro memento, procuro defmir e historiar a 

genese do conceito de Terceiro Cinema e em uma segunda parte, tento responder se o 

cinema iraniano pode ser considerado uma especie de conseqiiencia dessa teoria. 

Pareceu-me de fundamental importancia esse assunto em virtude de dois pontos: o quase 

complete desconhecimento das ideias contidas no conceito de Terceiro Cinema, no 

Brasil e, por outro lado, na importancia de articular uma cinematografia singular, como a 

iraniana, em urn contexte mais amplo de discussao ideol6gica, no atual cenario de 

globalizayao economico-cultural. 

No segundo capitulo abordo diretamente o cinema iraniano, basicamente de urn 

ponto de vista de contextualizayao. Assim, o capitulo contem uma pequena hist6ria do 

cinema iraniano, antes e depois da revoluyao, bern como trata de explicar a atual 

organizayao do cinema iraniano, as estruturas de produyao, os c6digos de censura e as 

linhas basicas de pensamento. E o capitulo indispensavel para poder situar a discussao 

estilistica que vira a seguir, dentro de uma esfera concreta, a partir dos fatores 

condicionantes (porem nunca determinantes) das condiyoes de produ9ao, distribuiyao e 

recepyao do cinema iraniano. 
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0 terceiro capitulo e a verdadeira essencia desta disserta~ao, tendo sido minha 

motiva~ao inicial para pesquisar o assunto. Nele discorro sobre o que considerei os 

tra~os estilisticos fundamentais desse cinema, ap6s a revolu~ao, a saber: o tra~o 

documental, os filmes dee sobre crian~as (mas nao para elas), a obsessiva reflexividade, 

a enfase poetica e a visao humanista. Esses cinco pontes sao analisados de forma 

bastante descritiva, atraves da analise de filmes, sempre tendo em perspectiva as teorias 

que possam sustentar minha analise. Assim e que com rela~ao ao tra~o documental 

remeto-me as ideias de indexalidade e assertividade dos pensadores ditos cognitivistas 

sobre o cinema de nao fic~ao, bern comoprocuro evidenciar a tensa rela~ao como real 

mantida pelos filmes iranianos. Para abordar o assunto de crian~as no cinema iraniano 

analise os fatores que levaram ao surgimento de, na opiniao de sua critica especializada, 

a urn .. quase genero" tipicamente iraniano, o filme de crian~as, que apresenta recorrentes 

estilisticos particulares. A questao da reflexividade e analisada a partir de dois pontes: 

uma 6tica tradicional de desconstru~ao da linguagem classica do cinema narrative e uma 

6tica particular pela qual o cinema iraniano procura desconstruir '"o modele". A enfase 

poetica e vista a partir da discussao das teorias da poesia no cinema, passando pelos 

conceitos de fotogenia (Epstein) e cinema de poesia (Pasolini), procurando mostrar que 

o carater poetico do cinema iraniano pode ser entendido sob o prisma de uma poesia do 

real, de urn real revelado pela camera como poetico, dentro de uma tradi~ao, portanto, 

realista. As poeticas particulares sao interpretadas a partir de urn horizonte humanista 

recorrente do cinema iraniano. 

Dessa forma creio poder concluir a disserta~ao apontando para alguns problemas 

e considera~oes gerais suscitadas pelo ""caso" iraniano, sua originalidade e 

expressividade no panorama do cinema mundial. 
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1 TERCEIRO CINEMA E 0 CASO IRANIANO 

1.1 0 terceiro cinema como rea~ao ao cinema americano 

0 cinema americano e o rolo compressor de uma das mais pujantes industrias 

economicas do planeta: a industria do entretenimento. 0 produto cultural, como 

entretenimento, engloba uma seria convergente de interesses midiaticos: de parque de 

diversoes as redes de TV; da Internet ao mercado editorial; de games a venda de 

produtos e merchandising; do lanr;amento de modas a criar;ao e manutenr;ao de uma 

inegavel hegemonia cultural, urn American way. Evidentemente tal fato nao e novo. 

Roosevelt ja dizia, no calor do new deal que '"onde entrarem nossos filmes entrarao 

nossos produtos". Sao conhecidas as pniticas de dominar;ao mercadol6gica levadas a 

cabo pelas MPA (motion pictures associations) que em priscas epocas eram 

ideologicamente identificadas como o inimigo a quem os cinemas nacionais deveriam 

combater. Nessa epoca, folcloricamente falando, lembra Arnaldo Jabor, que sempre que 

os cineastas se reuniam pra resolver o problema do cinema brasileiro decidiam que 

tinham que matar Harry Stone, entao representante da MPA no Brasil . 

Claro esta que se a hegemonia e de longa data, se a influencia cultural e 

conhecida, o que espanta a atual critica da cultura e a extrema imbrica9ao de interesses 

envolvidos na equar;ao da qual o cinema - notadamente americano - faz parte no 

mercado. Nessa equar;ao talvez o cinema seja apenas a parte mais glamourosa, a que da 

inicio a numerosos outros subprodutos que por sua vez serao distribuidos em diversos 

outros suportes. Na verdade o filme e percebido pelos executives da industria americana 

como conteudo, o qual tern que ser distribuido de forma maximizada visando a 
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rentabilizac;ao otima do investimento. Assim, por exemplo, 90% dos filmes hoje sao 

vistos - consumidos- sob a forma de video. 
1 

Tal situac;ao de grande impacto economico-cultural tern engendrado reac;oes das 

cinematografias nacionais que, em meio a urn cemirio de irrecusavel e irrefreavel 

globalizac;ao procuram se valer de artificios os mais diversos. Seja atraves da criac;ao de 

leis internas (e muitas vezes a multiplicac;ao de festivais derivam dessas leis ou 

politicas), do tipo cotas de exibic;ao, seja atraves de acordos internacionais de comercio, 

ou mesmo de pressao politica baseada em questionamentos culturais - o caso notorio e a 

Franc;a, sendo que nesse caso a defesa de seu cinema pode ser percebida em urn contexto 

mais amplo de defesa da cultura e sobretudo lingua francesas. 

Todas essas reac;oes procuram de alguma forma criar mecanismos de reduc;ao do 

efeito massificador da industria de cinema norte-americano. Todas elas reconhecem e 

validam a economia de mercado e procuram de algurna forma encontrar, criar ou 

desenvolver seus proprios espac;os de mercado. Mais ou menos pragmaticas, mais ou 

menos ingenuas, sao reac;oes contra esta avassaladora preponderancia do audiovisual tal 

como vern sendo codificado pelo cinema americano. 

Uma das mais notaveis e interessantes tentativas de articulac;ao teorica de uma 

reac;ao em bloco a esta hegemonia e aquilo que vern sendo chamado de TERCEIRO 

CINEMA. 0 que e e como situa-se o Terceiro Cinema e sua relac;ao com o cinema 

iraniano eo que irei procurar mostrar a seguir. 

Terceiro Cinema e urn termo que tern sido empregado pela critica 

cinematografica inglesa e americana desde meados dos anos 80 e que busca dar conta de 

1 Ver o ensaio de Andre Parente: ~Os anos 90: cinema e audiovisual, urna questao politica", in: Ensaios 

sobre o cinema do simulacro. Rio de Janeiro, Pazulirn e UFRJ, 1998. 
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uma multiplicidade de manifesta<;oes cinematograficas que procurariam reagir a esse 

status quo. A defmi<;ao de Terceiro Cinema e difusa. Nao se pode defini-lo nem 

esteticamente, nem com conceitos muito formalizados. Antes, a defini<;ao do terceiro 

cinema e ideol6gica. 0 principal te6rico, especie de porta voz dessa corrente, Teshome 

Gabriel, procura dizer que o que caracteriza esse cinema e "" a ideologia que ele sustenta, 

a consciencia que ela apresenta. Urn cinema do terceiro mundo que se opoe ao 

imperialismo e a opressao de classes, em todas as suas ramifica<;oes e manifesta<;oes. "
2 

Seria portanto o Terceiro Cinema urn cinema do terceiro mundo ? A resposta 

categ6rica e nao, embora, inegavelmente o qualificativo de "'terceiro cinema" seja urn 

emprestimo, ou urn reconhecimento da importancia das pniticas culturais terceiro 

mundistas. De fato, a inspira<;ao mesma para o nome provem de uma serie de manifestos 

cinematograficos gerados em meados dos anos 60 em diferentes paises da America 

Latina: ""Estetica da Fome", de Glauber Rocha, em 1965, ""Por urn Cinema hnperfeito" 

de Julio Garcia Espinosa, em 1969 e finalmente o manifesto de Solanas e Getino ""Por 

urn Terceiro Cinema", tambem de 1969.
3 

Se a inspira<;ao te6rica do conceito de Terceiro Cinema e terceiro mundista- e 

basicamente da America Latina - pois como veremos a seguir - ha urn constante 

referenciamento a produ<;ao audiovisual desse continente - o conceito e mais amplo do 

que sua denomina<;ao geografica. Para fazer Terceiro Cinema nao basta produzir no 

terceiro mundo. Alias, produzir no terceiro mundo nao e nem mesmo uma condi<;ao 

necessaria para o conceito em questao, pois os filmes produzidos no primeiro mundo, 

realizados por ou sobre minorias, de urn modo geral tambem podem ser considerados 

Terceiro Cinema. De forma muito precisa, Robert Starn elenca o vasto repert6rio 

2 A principal sistematiza~ao das ideias referentes ao conceito de terceiro Cinema pode ser encontrada no 

livro ~Questions of Third Cinema", de Jim Pines e Paul Willemen, London, BFI, 1994. A primeira edi~ao 

desse livro e de 1989, tendo sido publicado como resultado de urn seminario promovido em 1986 em 

Edimburgo, por ocasiao do 40 aniversario do EIFF (Edinburgh International Film Festival). 0 seminario 

durou uma semana e reuniu alguns dos principais teoricos do conceito, como Jim Pines, Paul Willemem, 

Teshome Gabriele Hamid Nacify. 
3 0 livro de Jose Carlos Avelar, "A Ponte Clandestina" aborda em detalhes esses e outros manifestos e 

analisando todo o contexto politico cultural em que eles surgiram e suas implica~oes. 
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abrangido por esse referendal te6rico. Sua reflexao ao mesmo tempo aponta para as 

razoes que permitiram o surgimento e cristalizac;ao do Terceiro Cinema. Vale a pena 

reproduzir aqui o texto onde esse autor delimita o assunto abordado: 

"Num momento onde as grandes hist6rias do Ocidente parecem ter sido ditas e reditas 

ad infinitum, onde um certo p6s-modernismo (Lyotard) fala de um "fim" das 

metanarrativas e quando Fukuyama nos fala sobre um "jim da hist6ria ", devemos nos 

perguntar: precisamente de que hist6rias e de que narrativas esta sendo declarado o fim 

? A Europa dominante pode sem duvida rejeitar seu repert6rio de hist6rias, mas o povo 

do terceiro mundo, minorias do primeiro mundo, mulheres, gays e tesbicas, apenas 

come9aram a contar suas hist6rias e a desconstruir as deles. "
4 

A visao de Robert Starn sobre o assunto particularmente sugere que o Terceiro 

Cinema pode ser visto ou analisado sob o prisma do multiculturalismo. 

"Multiculturalismo e a Midia" e mesmo o subtitulo do livro de onde foi retirada a 

citayao do autor. Cabe aqui, portanto, ressaltar que essa noc;ao nao e unanime, nem 

endossada por todos os te6ricos do Terceiro Cinema. Se existe, sem duvida, proximidade 

e simpatia entre multiculturalismo e terceiro cinema, e mesmo se, no ambito 

cinematografico o inimigo comum eo cinema classico narrativo industrial de padr6es 

norte americanos, nao se pode fazer uma superposic;ao dos dois termos. Nao e correto , 

por exemplo, colocar em uma mesma categoria urn cinema "revolucionario", "marxista, 

e o cinema feminista, salvo pelo linico prisma de que tais cinemas defendem ou 

sublinham teses para suas respectivas correntes e possuem uma visao essencialmente 

negativa do modelo dominante de cinema. 

Enquanto aquilo que se convencionou chamar de ••cultural studies"'/ de urn modo geral 

estao preocupados em entender as relac;oes intersubjetivas do tecido social, num retorno 

4 cf ... The Third Wordist Film", pg 248 in Starn, Robert e Shohat, Ella .. Unthinking Eurocentrism: 

multiculturalism and the Media. London, Routledge, 1994. 
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ao cotidiano, abrindo mao das grandes teorias interpretativas, avaliando o papel do autor 

no sistema social e o grau de independencia das audiencias, o Terceiro Cinema e um 

conceito que procura posicionar uma saida cultural de grande vigor critico para urn 

impasse te6rico-metodol6gico decorrente do fracasso das grandes utopias do seculo XX 

e especialmente das questoes levantadas pelo p6s-estruturalismo. 

Gostaria de situar melhor, a seguir, o quadro cultural em que se desenvolve a 

ideia de Terceiro Cinema. 

Em 1986 no quadragesimo festival de cinema de Edinburgo (EIFF) foi realizada, 

durante 3 dias a, "conferencia do terceiro cinema" onde tais temas foram ativamente 

discutidos entre os principais te6ricos e interessados., como Jim Pines, June Giovanni e 

Paul Willemen. 0 programa do festival propunha discutir uma saida te6rica para o 

pensamento critico, situado entre o vazio de teorias p6s-estruturalistas, ou o servilismo 

representado pela aceita9ao passiva dos mecanismos de mercado, como uma especie de 

consumismo . 0 que marcava o programa do festival eram as discussoes centro/periferia, 

domina9aojsubordinayao e sobretudo resistencia e hegemonia. 

Explicitamente o programa do festival anunciava: 

··os ativistas culturais fora da esfera branca euro-americana, enquanto tomavam 

conhecimento das teorias dos anos 70 e dos seus genuinos achados, continuaram 

5 E verdade que tambem os estudos culturais nao podem ser reduzidos a uma ou outra categoria, contudo e 

inegavel o peso dos movimentos sociais do primeiro mundo nessa questao, especialmente as quest6es 

referentes a genero, possivelmente sendo as preocupac;6es feministas as de maior desenvolvimento 

subsequente. Sobre o complexo desenvolvimento dos estudos culturais ver: Mattelart, Armand e Michele. 

Hist6ria das teorias da Comunicac;:ao. Sao Paulo, Loyola, 1999. 0 grande desenvolvimento das ideias 

feministas no cinema, desde o famoso artigo de Laura Mulvey (Frazer Visual e Cinema Narrativo) pode 

ser lido em Kaplan, Ann" A mulher e 0 Cinema", Sao Paulo, Rocco, 1995. 
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A marca desse cinema seria recusar a noyao simplista de identidade nacional e 

autenticidade cultural por oposi<;ao aos valores de urn imperialismo colonialista tornado 

em bloco como predador; nem ser rniope a ponto de s6 ver urna dita "'pureza" local, mas 

tambem nao ser cosmopolita ao extremo. Trata-se de uma verdadeira no<;ao de 

media<;ao cultural, alias, muito proxima a no<;ao de antropofagia cultural. Curiosamente, 

Willemem entende que nao apenas este e o verdadeiro caminho do cinema mas aponta 

que este tipo de cinema - 0 terceiro cinema - nao e propositadamente inovador, mas 

uma mistura habil de renova<;ao e conservadorismo. Ele conjuga, ao mesmo tempo, 

obras de tendencias e carater populares com refinamentos e criticas que podem ser 

absorvidas pelas plateias dentro de seu contexto hist6rico preciso. E por essa razao que 

Nelson Pereira dos Santos aparece como paradigmatico dessa no<;ao, sendo varios de 

seus filmes objetos de cita<;ao e estudos, especialmente os da fase mais madura como: 

Amuleto de Ogum, Estrada da Vida etc.
10 

0 que e particularmente interessante na no<;ao de Terceiro Cinema e o 

reconhecimento explicito da importancia das praticas culturais do terceiro mundo, e 

especialmente da America Latina, como contribui<;ao singular a urna teoria da cultura. 

Essa "'singularidade" do caso Latino Americano e manifesta por todos os pensadores 

dessa corrente que, contudo, nao aprofundam a questao dessa especificidade latino

americana. Ha uma forte corrente latino-americana de estudos sobre cultura, 

comunica<;iio e principalmente recep<;ao, onde talvez a figura central seja o colombiano 

Jesus Martin Barbero. Essa corrente manifestamente entende que, na America Latina, a 

dissidencia cultural nao significa urna contracultura, ou o folclore de museu, mas a 

''densidade, e a pluralidade das culturas populares, o espa<;o de urn conflito profundo e 

10 NPSantos se ja era padrinho espiritual do cinema novo agora tambem e do Terceiro Cinema. A 

excelente obra de Fabris, Mariarosaria, Nelson Pereira dos Santos, urn Olhar Neo-realista ? revela em 

minucias a trajet6ria do cineasta, que, fundamentalmente nunca se afastou de uma visao realista do 

cinema. Alias a propria identificas;ao de Nelson com a corrente acirna e uma poderosa pista do significado 

mediatizado das dicotomias nacionalfestrangeiro, realistafnao realista, popular/erudito, a eterna dialetica 

do sere nao ser, que marca de forma muito clara a vida do produtor culturallatino-americano. 
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de uma dinamica incontrohivel", onde a ausencia de uma dicotomia simplista e regra, 

onde a "mesti<;agem" e a verdade cultural. 
11 

Contextualizado o ambiente cultural em que se instala e se desenvolve o conceito 

de terceiro cinema, bern como compreendidos a importancia e os emprestimos te6ricos 

tornados de pensadores do terceiro mundo, especialmente latino-americanos, cabe agora 

entender melhor o escopo do conceito. 0 que defme urn filme como sendo Terceiro 

Cinema ? Ou, perguntando de outra forma, o que faz de urn cinema, Terceiro Cinema ? 

Na visao de Paul Willemen, o Terceiro Cinema apareceu pela primeira vez no 

tim dos anos 60, na America Latina, tendo renascido em 1982 a partir da obra de 

Teshome Gabriel "Third Cinema in the Third World - The Aesthetics of Liberation". 

Como inspira<;ao, essa ideia foi norteada pela Revolu<;ao Cubana (1959) e pelo Cinema 

Novo brasileiro, com a publica9ao de Glauber do seu Estetica da Fome. A estas duas 

origens basicas somam-se os ja citados manifestos de Solanas e Garcia Espinosa. 

Willemen na verdade, em seu artigo tra<;a urna genealogia hist6rica dos 

desenvolvimentos te6ricos dos cinemas do terceiro mundo. Assim e que, junto aos 

manifestos programaticos latino-americanos vao juntar-se o manifesto publicado no 

Cairo, Movimento do Novo Cinema (Jamaat as cinema al jadida, 1967), o "Cinema al 

badil", (Jornal AI tariq, 1972), o "Primeiro Manifesto do Cinema palestino" (1972, 

publicado no festival de Damasco do mesmo ano e outros.
12 

Todos esses manifestos seriam o primeiro desabrochar do conceito, ou como diz 

o autor, o primeiro momento do Terceiro Cinema. De forma arguta, Willemem nota que, 

devido ao calor dos acontecimentos, a pressao politica, e ao forte nacionalismo 

II Barbero, Jesus Martin. Dos meios as mediac;6es. Comunicac;ao, cultura, hegemonia. Editora UFRJ, 

1999 ,pgs 16-17. Como se pode notar, o proprio livro de Barbero aborda ja no titulo a questiio da 

hegemonia. Nestor Garcia Canclini em prefacio do livro mostra que a America Latina esci produzindo 

uma teoria original, que foge tanto das ilus6es romanticas, quanto do aristocracismo Frankfurtiano e do 

marxismo reducionista. 
12 Citados, entre outros no artigo .. Third Cinema: notes and Reflections" in Questions of Third Cinema", 

London, BFI, 1994. 
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envolvido nas quest6es abordadas em tantas declarac;6es '"revoluciomirias", muitos 

aspectos interessantes e distintivos de cada manifesto foram mal compreendidos ou 

ainda passaram desapercebidos por culpa de urna leitura politica mais imediata. Assim, 

alguns pontos importantes desse primeiro momento precisam ser recuperados, 

principalmente os aspectos comuns das ideias desenvolvidas pelos te6ricos iniciais. 

Essas caracteristicas comuns seriam: a recusa de urn cinema manipulador, a 

recusa da prescric;ao de uma estetica comurn e principalmente na aproximac;ao das 

relac;6es entre a realidade social e a significac;ao filmica. Vamos examinar rapidamente 

essas questoes. 

Parece nao haver duvida quanto a recusa a urn cinema manipulador, ilusionista, 

enfim, para usar urna metafora comum, urn cinema transparente. Jose Carlos A vellar faz 

o cotejamento bern apurado dessa visao e seria desnecess:irio insistir aqui sobre alguns 

aspectos problem:iticos da questao. Por exemplo, pode-se argumentar que existem graus 

de manipulac;ao distintos e h:i urn certo aspecto panflet:irio das obras do periodo que nao 

pode ser negado como fortemente manipulador. Contudo, parece evidente que o aspecto 

principal de recusa a urna adesao imparcial aos mecanismos ilusionistas d.:> cinema 

cl:issico sao urn elemento central dessas propostas. 

Quanto a recusa a urna estetica comum, a questao e mais problem:itica, visto que 

muitas cinematografias do periodo parecem assumir trac;os comuns, mas tambem porque 

os pr6prios manifestos se nao prescrevem, sugerem uma estetica. Concordo com 

Willemem no principal, contudo, quando afirma que, na verdade o que emerge dos 

manifestos do periodo nao e urna estetica pronta, defmitiva e acabada, mas urn conjunto 

de atitudes negativas frente aquilo que nao se podia fazer. Assim, .. o zoom e 

ideol6gico", '"a identificac;ao alienada com urn personagem e urn erro", e muitos outros 

naos podem ser encontrados, sobretudo em textos criticos, debates, festivais e outras 

manifestac;6es vivas dos problemas e questionamentos esteticos vividos pelos cineastas 
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naquele momento. 
13

De fato, a propria analise lado a lado de tantas obras e a questao 

autoral, forte naquele momento, podem evidenciar a dificuldade de se sugerir 

programaticamente uma estetica. 

0 terceiro aspecto, isto e, a rela9ao entre a significayao do filme e o contexto 

social sao considerados os mais importantes para Willemen pois colocam o Terceiro 

Cinema nao como o produto da America Latina, mas como a expressao de urn cinema 

ainti-imperialista, anti-individualista, a favor do povo. Nesse sentido, quem melhor 

definiu o conceito de Terceiro Cinema, para Willemen, foi o cineasta Fernando Solanas. 

Extraindo uma longa citayao de Solanas, reproduzida em .. CinemaAction, nor', temos 

uma verdadeira classificayao dos mundos cinematograficos: o primeiro cinema seria 

imperialista, burgues, opressor; 0 segundo Cinema sena pequeno-burgues, 

individualista, psicologizante, fechado em si mesmo; ja o Terceiro Cinema seria uma 

categoria aberta, nao terminada, em processo, que uniria os aspectos sociais, culturais, 

politicos, em uma forma democratica, experimental mergulhada nas realidades 

nacionais, .. e a expressao de uma nova cultura, e de mudanr;as sociais'" .
14 

Nao e dificil entender que Solanas propoe menos uma defini9ao do que uma 

atitude e que, dito de tal forma, o Terceiro Cinema continua definindo-se pela negayao. 

A intervenr;ao de Solanas foi importante, porem, criticamente relevada, nao sopor suas 

incongruencias teoricas, como pretendo mostrar a seguir, mas, nao menos importante, 

por seu aspecto datado. 

Essa justamente e a operar;ao teorica construida no chamado segundo momento 

do Terceiro Cinema, cujo pensamento fundador e de Teshome Gabriel: a ideia e 

recuperar os aspectos originais, teoricos e praticos da primeira fase ( e com ela recuperar 

13 Glauber Rocha e toda a sua obra sao o mais rico exemplo dos aspectos negativistas do periodo. 

Particularmente interessante sao dois livros: "Ideario de Glauber Rocha", Org por Siney Rezende, Rio de 

Janeiro, Philobilo, 1986 onde o pensamento contradit6rio do cineasta, explosive, mas profundamente 

marcado pelo dia a dia das quest6es culturais esti reproduzido atraves do recorte paciente de suas 

interven96es no cenario cultural brasileiro; 
14 Op.cit, pg 9. 
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tambem Brecht, Benjamin, Bakthin etc)
15 

para mostrar novos caminhos, novos 

desenvolvimentos para o que, segundo os autores, era urn desenvolvimento promissor. 

Gabriel, em 1982, no seu livro "Third Cinema in the Third World", lan9a a ideia 

de que o Terceiro Cinema nao pode ser confinado aos paises do terceiro mundo. 0 que 

melhor distinguiria essa corrente seria o carater ideol6gico e a consciencia que ele 

apresenta. Assim, o Terceiro Cinema comportaria inumeros temas, e estilos, "tao 

variados, como sao variadas as vidas que ele apresenta". Gabriel em sua apresenta9ao do 

Terceiro Cinema intemacionaliza o conceito, apoiando-se fortemente nos textos e 

leituras de Bakthin, sobretudo nas no96es de voz propria e nos aspectos sociais do 

discurso. Assim e que propoe que os filmes dessa corrente teriam uma mesma 

organiza9ao do espa9o e do tempo, diferente da tradi9ao cinematografica euro

americana. Esta organiza9ao diferenciada do espa9o do tempo e que possibilitaria a 

identifica9ao do Terceiro Cinema, onde quer que ele seja produzido. Gabriel utiliza para 

suas analises, que veremos mais detalhadamente a seguir, a no9ao bakhtiniana de 

''cronotopos", a maneira como cada comunidade organiza e percebe sua inser9ao no 

16 
espa9o e no tempo. 

Em minha opiniao, este passo te6rico dado por Gabriel, esta internacionaliza9ao, 

por assim dizer de urn conceito fluido e muito problematica. Se, por urn lado, como 

apontou Willemem, Gabriel politiza a questao, trazendo a tona reflexoes importantes 

para a pratica cultural contemporanea e, principalmente contrapondo-se globalmente a 

produ9ao Euro-Americana, por outro lado, justamente a tentativa de encaixar no mesmo 

conceito cinematografias tao distintas esbarra em problemas aparentemente 

insuperaveis. Esses problemas sao, ate mesmo nos pr6prios termos Bakhtinianos, a 

profunda inser9ao nacional de cada cinematografia e a dificuldade de mostrar que cada 

cinema distinto apresenta caracteristicas comuns. Usando urn exemplo citado por 

15 ibidem, pg 15. 
16 ver Bakhtin, Mikhail, ~ A Cultura popular da Idade Media e do Renascimento: o contexte de Franc;ois 

Rabelais", Brasilia, Hucitec, 1987 e tambem "Questoes de Literatura e Estetica", Sao Paulo, 

Hucitec/Unesp., 1990. 
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Will em en, qual a afmidade entre ··o Hom em do Pau Brasil", de J.P de Andrade e a obra 

de urn Sembene, por exemplo ? Poderiamos prosseguir ad infinitum em comparay6es 

desse tipo, e, se e possivel encontrar similaridades, tambem sera possivel encontrar 

diferenyas, bern como profundas assimilay6es do modelo dominante de cinema, a quem 

globalmente o Terceiro Cinema procuraria combater. E mesmo discutivel se a 

""ideologia" sustentada pelo Terceiro Cinema e a mesma, e se as diferentes 

cinematografias partilham da mesma ""consciencia". Alias, vale lembrar aqui que em 

nenhum memento Gabriel consegue definir afirmativamente de que ideologia e de que 

consciencia esta falando, embora claramente o referendal te6rico seja de inspirayao 

marxista, sendo grande a identificayao com as ideias de Jameson. 

Gostaria de comentar agora como Gabriel pretende sustentar a noyao de que se 

possa identificar e reconhecer urn Terceiro Cinema, hoje, ap6s a fase inicial do 

desenvolvimento das esteticas ""revolucionarias" do cinema terceiro mundista, ja 

comentadas anteriormente. 

0 ensaio essencial de Teshome Gabriel sobre o Terceiro Cinema e ""Towards a 

critical Theory of Third World Films", publicado pela primeiro vez em 1989 e 

reproduzido no livro produzido a partir dos textos e debates surgidos no Festival de 

Edimburgo. Abrindo o ensaio com uma longa citayao do Estetica da Fome de Glauber, 

Teshome Gabriel divide o ensaio em 2 partes: Em urn primeiro memento ele procura 

estabelecer uma matriz critica da evolu9ao cultural das fases do Terceiro Cinema,: Num 

segundo momento o autor procura aplicar o seu modelo te6rico its obras do Terceiro 

Cinema estabelecendo uma verdadeira taxinomia estetica. 

Referindo-se explicitamente a uma analise proposta por Franz Fanon, segundo a 

qual o Terceiro Mundo passaria por urn processo ""da domina9ao it liberayao", atraves de 

fases distintas, Gabriel analisa o cinema produzido no Terceiro Mundo de forma 

bastante linear. Segundo ele, tres fases govemariam esse cinema. Esquematicamente, e 

possivel descrever da seguinte forma o modelo proposto: 
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F ASE 1 - Fase da Assimila9ao Desqualificada 

Nessa fase: 

Industria: Identifica9ao com a lndlistria Holywoodiana. A tentativa e reproduzir 

hollywoods do Terceiro Mundo, como modelo de produ9ao. 

Tematicas: entretenimento, sensacionalismo, romances escapistas, musicais, comedias 

etc. 0 objetivo e atrair multi does que gerem lucro nas bilheterias. 

Estilo: Brilhantismo visual, enfase nas propriedades formais do cmema copiado do 

modelo norte-americano. Uma assimila9ao desqualificada. 

F ASE 2 - A Fase da Memoria 

Nessa fase: 

Industria: Nacionaliza9ao da industria, dos talentos e urn controle ma1s vertical da 

prodU<;ao e distribui9ao. 

Tematicas: Folclore, cultura e hist6rias nacwna1s, o choque urbanofrural, valores 

tradicionais versus modemos. Exemplos citados: Barravento de Glauber Rochha e o 

primeiro Sembene Ousmane (Mandabi). 

Estilo: Tentativas de tomar o estilo mais indigenista, mais particular. 0 estilo basico 

ainda e o da Fase I, porem ja se verifica urna preocupa9ao maior com a orienta9ao 

espacial em detrimento da manipula9ao temporal. Segundo Gabriel, a preocupa9ao e 

enfase espacial ••emerge da experiencia da vastidao do espa9o e das massas do Terceiro 

Mundo. Esta nostalgia da imensidao da natureza projeta-se na forma do filme, 

resultando em longas tomadas e grandes pianos gerais ... o que e parte de urn simbolismo 

maior das orientac_;oes tematicas do Terceiro Mundo ... " 17 

F ASE 3 - A Fase Combativa 
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Nessa fase: 

fudustria: Comandada por uma instituiyao publica, nacionalizada e controlada pelo 

povo. 0 modelo e o ICAIC cubano e suas varia96es. 

Tematicas: Vidas e lutas das pessoas do terceiro mundo. Fase madura pois ve as 

implicayoes ideologicas do filme. Exemplos citados sao o filme "Terra Prometida" de 

Miguel Littin, "Ceddo", filme de Sembene de 1977 e ''Di Cavalcanti" e "Idade da 

Terra", de Glauber
18

• 

Estilo: 0 filme como ferramenta ideologica. 0 ponto de vista ideologico. Assim "Di 

Cavalcanti" subverteria a noyao de documentario, a ritualizayao crista da morte, por urn 

ritualistica critica baseada no ''Quarup das tribos amazonenses", propondo uma nova 

existencia. 

A tese proposta por Gabriel e tao linear e esquematica, procurando ver 

paralelismos e, mais ainda, quase que determinismos e correspondencias imediatas entre 

a situa9ao politica por urn lado e os filmes, de outro, que ele mesmo reconhece que 

existe alguma superposi9ao, alguma mistura entre as fases e que elas nao se 

desenvolvem organicamente. Assim, Fernando Solanas pode hoje realizar filmes da Fase 

1 e tambem da Fase 3. Ora, isto posto, fica claro que see possivel realizar filmes da Fase 

1, 2 ou 3 a qualquer memento, nao faz senti do uma analise historico diacronica, pois ela 

torna-se a-historica, ou uma abstra9ao idealista como qualquer outra. 0 que Gabriel 

propoe e urn modelo de libera9ao do Terceiro Cinema, atribuindo para si a capacidade 

dos juizos de valor classificatorios nao apenas das fases propostas como da hierarquia de 

17 Op cit. N doT pg 33. 
18 Uma maneira interessante de se entender o que sao as fases propostas por Gabriel e acompanhar a 

classificac;:ao atribuida aos filmes de Glauber e outros cineastas brasileiros. Por exemplo, ~Deus e 0 Diabo 

na Terra do Sol", .. Terra em Transe", seriam todos da Fase 2. ~Eles nao usam Black Tie" pertenceria 

simultaneamente a Fase 2 e a Fase 3, numa especie de "grey area", pois conteria elementos dos dois 

momentos. As "grey areas" nao devem, segundo o autor, serem enfatizadas, pois o que ele pretende 

reforc;:ar eo processo de evoluc;:ao, de liberac;:ao do Cinema do Terceiro Mundo. Glauber e Leon morreram 

sem saber em que fase estavam. 
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importancia que os filmes teriam rumo a urna "conscientizayao". Trata-se de mais urna 

proposta fmalista, orientada por urna visao miope das intricadas rela96es entre arte e 

sociedade, sempre girando em tomo da no9ao de reflexo. 

A meu ver a transposi9ao de esquemas politico sociais para a analise 

cinematografica ( e da cultura em geral) e problematica e so pode ser aceita sob 

parametros muito cuidadosos, como ja demonstrou Marc Ferro.
19 

Gabriel comete o erro 

de uma leitura superficial das mais variadas manifesta96es cinematograticas e sua teoria 

pode ser discutida sob varios prismas: a) E viavel em 1989 e ainda mais hoje falar de 

Terceiro Mundo, como se este representasse urn conjunto de aspira96es comuns ? E 

aplicavel, como marca de origem, a categoria politica de Terceiro Mundo as 

manifesta96es culturais e cinematograficas tao abertamente distintas como, por exemplo, 

urn filme brasileiro da decada de 90 - qualquer urn - e urn produ9ao artesanal de Mali, a 

obra de Souleyman Cisse ? 

De fato, e preciso boa dose de relativismo teorico para perceber urna unidade 

supra cultural e mesmo ideologica permeando manifesta96es cinematograficas tao 

diversas. Esta diversidade e pluralidade cultural nao e, contudo, aparentemente relevante 

para seus teoricos que, de qualquer forma, procuram constituir urn corpus teorico para o 

terceiro cinema. Encontrariam eles uma linha comurn, uma maneira de organizar o 

tempo e o espa9o diferente da visao ocidental ? 

Querendo provar essa tese e com urna determina9ao verdadeiramente herculea, 

Teshome Gabriel chega a fazer uma especie de quadro estilistico que procura comparar 

tra9os comuns do dito Terceiro Cinema por oposi9ao ao cinema hollywoodiano. Assim, 

o autor passa a classificar nurnerosos procedimentos estilisticos como recorrentes desse 

cinema, tais como: tipos de iluminayao, movimentos de camera, formas de atua9ao 

19 Ver "Analyse de film, analyse de societe" de Marc Ferro, Paris, hachette, 1976. Esse e "Cinema et 

Histoire" prop6e o filme como wn elemento ativo, nao puramente reflexo das situac;6es sociais, mas de 

forma dimimica no curso dos acontecimentos. Marc Ferro sera o orientador da tese de doutoramento de 

Horrnuz Key, o primeiro trabalho de folego sobre o cinema iraniano, objeto deste estudo. 
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caracteristicas etc. Estabelece assim uma taxinomia que nos permitiria compreender o 

que e o Terceiro Cinema. 0 Terceiro Cinema, novamente por oposiyao ao modelo 

dominante de cinema, pode ser reconhecido por empregar os seguintes elementos 

estilisticos, entre outros: 

lluminayao: nao convencional, nao codificada como a hollyoodiana; 

Angulo da Camera: Angulayao da camera escolhida em funyi:io da posiyi:io social 

ocupada pelo personagem. Camera alta ou baixa para mostrar rela96es de dominayi:io etc 

Pianos: Uso minima de close-up. Isso e talvez, segundo o autor, devido a ausencia de 

realismo psicol6gico ! 

Movimentos de Camera: Perspectiva fixa nos filmes africanos. Camera na mao nos 

filmes Iatino americanos. Se a camera se move nao e para a acompanhar a psicologia 

individual, mas o todo, a massa. 

Estudio: Uso de loca96es, carater documentario. 

Montagem Paralela: para fazer urn comentario ideol6gico e nao para criar suspense. 

Atores: uso de atores nao profissionais. 

Her6i: 0 her6i e produto das circunstancia hist6ricas. 

Enfim, poderia prosseguir a enurnerayi:io dos recorrentes esteticos que 

supostamente identificariam urn filme do Terceiro Mundo e melhor ainda, identificariam 

o Terceiro Cinema. A citayao de numerosos contra-exemplos de ambos os lados seria 

suficiente para refutar tais conceitos. Gabriel mostra urn profunda desconhecimento das 

nuanyas cinematograficas dos paises do Terceiro Mundo e, mesmo, da pluralidade de 

manifesta96es que urn mesmo pais comporta. E impossivel, apenas para ficar no 

exemplo caseiro, dizer que exista UM cinema brasileiro, quanta mais latino-americano e 

terceiro mundista. Esta visao estreita do fenomeno cinematografico privilegia, na 

verdade urn certo modelo de filme e de terceiro mundo. Como Gabriel mesmo afirma no 

final do seu estudo, de forma teleol6gica: 
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""A Fase Combativa (Fase 3) na qual os detenninantes hist6ricos do Terceiro Mundo se 

manifestam nos mostra o horizonte final (grifo meu) de coexistencia da cultura 

d. . 1"20 tra 1c1ona. 

Em seguida o autor afirma que o aporte das culturas orais ao novo meio que e o 

cinema ( e que somente agora, segundo ele estaria sen do desenvolvido em sua plenitude 

no Terceiro Mundo) e grande contribuic;ao aos cinemas mundiais. 

Ora, e ate possivel encontrar alguma similaridade entre obras tao dispares como 

por exemplo as de Nelson Pereira dos Santos e Sembene. E possivel encontrar ecos da 

importancia da oralidade em obras latino-americanas. Porem a operac;ao de enquadrar 

urn conjunto de cinematografias em urn conceito (Terceiro Cinema) tao vasto e 

abrangente nao resiste a menor analise. A conclusao a que chego e que urn filme 

pertence ao Terceiro Cinema nao porque seja produzido no Terceiro Mundo (nao existe 

uma marca indicial de produc;ao ), nao porque compartilhe de uma mesma categoria 

estetica ou porque respeite uma hist6ria evolutiva, mas unicamente porque sustenta 

••uma ideologia e uma consciencia" que os te6ricos do conceito acreditam ser a 

'"verdadeira ideologia" e a '""verdadeira consciencia." 

Assim e que, a "lmica validade desse conceito reside precisamente na sua forc;a 

como posic;ao politica: como palavra de ordem, como alerta, como luta contra a 

homogeneizac;ao cultural ocidental. Wilemem tambem percebe isso, embora jamais 

critique tao abertamente Gabriel ou Starn. 

Conceito fraco como teoria estetica, nao o e dentro da esfera politica. A politica, 

como manifestac;ao pratica e articulada de reflexoes ideol6gicas talvez seja a Unica 

instancia de sustentac;ao da ideia de Terceiro Cinema. Um cinema como Reac;ao, como 

resposta a um padrao dominante, por mais incomparaveis que sejam essas respostas. A 

questao e que a resposta ao '"padrao" enseja respostas tao variaveis quanto suas 

20 op cit, pg 50. 
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cinematografias. E precisamente essa a riqueza de cada cultura, e do cinema em 

particular: mostrar novas possibilidades, expressar diferenc;as. 

Ao pretender que o Terceiro Cinema persiga uma detenninada ideologia, de 

orientac;ao popular, marxista, na minha opiniao, necessariamente os autores atrofiam urn 

conceito que politicamente pode ser muito promissor. 

Promissor como e o caso do cinema iraniano posterior a Revoluc;ao Muc;ulmana, 

que passarei agora a apresentar. 

1.2 0 Cinema Iraniano e Terceiro Cinema ? 

0 cinema iraniano pre-revoluciomirio (Revoluc;ao Islamica de 1979) nao escapou 

da agitac;ao comum as cinematografias do terceiro mundo. Assim como a cinematografia 

latino-americana, africana e asiatica, parte importante do cinema iraniano dos anos 60 e 

70 foi movida por uma grande politizac;ao ideol6gica do discurso . Esta inclinac;ao de 

forte cunho ideol6gico foi traduzida em obras que, como outras do Terceiro Mundo, 

eram tambem renovadoras esteticamente, expressando a ideia, entao consensual de que 

nao existe arte revolucionaria sem forma revolucionaria. 

0 tema da politizac;ao intensa do cinema rraruano pre-revolucionario e 

desenvolvido com ampla profundidade e farta analise de exemplos por Hormuz Key.
21 

Key defende a tese de que o cinema iraniano pode ser assim entendido: "'Urn cinema: 

duas estrategias". Para o autor, o cinema anterior a Revoluc;ao radicalizou em sua 

politizac;ao visando efetivamente agir sobre a sociedade, derrubar o regime do Xa, 

transformar as estruturas sociais em uma busca efetiva da revoluc;ao que viria a 
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acontecer. E como se este cinema prenunciasse a Revolu9ao Islamica, e nao apenas isso, 

mas tambem fosse agente efetivo de uma mudan9a e de fortes anseios sociais. De forma 

convincente, e nunca maniqueista, o autor mostra como a "futura Revolu9ao" e o 6dio 

ao Xa eram tematizados, de forma aleg6rica, em filmes fundamentais para o cinema 

iraniano como ''A Vaca" (Dariush Mehrjoui, 1969), "A Vinda do estrangeiro", ··cesar", 

''Reza Motori" (1968,1869,1970, todos de Masoud Kimiai) e toda a obra subsequente, 

principalmente de Massoud Kimiai e Dariush Merjoui culminando com •• A Viagem da 

Pedra" (1978, Kimiai), verdadeira alegoria didatica sobre o que o povo tinha que fazer 

para assumir o poder. 

Essa politiza9ao do cinema, ocorrida basicamente dez anos antes da Revolu9ao 

Islamica, lan9a as bases de moderniza9ao do cinema iraniano, que viria a se desenvolver 

posteriormente, ap6s 1979. Ate entao o cinema iraniano era dominado pelos assim 

chamados filmes ''farsi"
22

, e a sociedade iraniana vivia sob o reinado do Xa, percebido 

como corrupto e corrompido pelos valores degradantes do ocidente (Key, 1979). 0 

escritor Jalal AI Ahmad, lan9a o termo "ocidentalite" para descrever os males de que 

padecia o Ira, termo depois assumido pelo mais importante ide6logo do Ira Islamico, AI 

Shariati, o grande te6rico dos Xiitas como for9a politica?
3 

Este momento, ou, nos termos de Key, esta estrategia, e seguida pelo momento 

p6s revolucionario onde o objetivo ja nao e mais a tomada do poder, mas a 

transforma9ao do individuo, como pre-condi9ao para uma liberta9ao maior. 0 cinema 

iraniano assume urn processo de auto-terapia, de exorcismo de fantasmas, de demincia 

de graves deforma96es ''morais" da sociedade, agora vistos sob o prisma do individuo 

imerso em uma cultura que se debate com varias tradi96es geradoras de grandes 

conflitos. 

21 Key, Hormuz. "U cinema iranien: 1 imaged une societe en bouillonnemenf', Paris, Karthala, 1999. 
22 Designa9iio generica e depreciativa de todos os filmes comerciais, escapistas, popularescos, baseados 

em intrigas chulas, sem nenhuma preocupa9iio social ou de maior refmamento estetico. 
23 op cit, pg 17 
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Para tentar responder se o cinema iraniano e Terceiro Cinema, parece-me 

fundamental fazer essa distin9ao entre esses dois mementos do Ira. Talvez seja possivel 

assumir que haveria uma preocupa9ao comum entre o cinema iraniano pre

revoluciomirio e alguns elementos caracteristicos do Terceiro Cinema. De fato, o 

contexte que antecede a revolu9ao Ish1mica no Ira e muito semelhante, do ponto de vista 

de agita9ao cultural, a grande parte dos movimentos de independencia e luta pela 

democracia no terceiro mundo. Curiosamente, ao contrario do que hoje parece, quando e 

Iugar comum imaginar um Ira islamizado e fechado, as for9as revoluciomirias que 

derrubaram o Xa eram constituidas por milicias e grupos os mais diversos, como Xiitas, 

intelectuais cristaos e mu9ulmanos, grupos marxistas (inclusive marxistas mu9ulmanos), 

reformistas, associa96es operarias e comerciais, manifesta96es populares de todo tipo. A 

linha xiita, que viria a predominar somente ficou fortalecida ap6s a tomada do poder em 

1979, e em fun9ao da radicaliza9ao isHimica, que procurava apagar todos os vestigios de 

''corrup9ao ocidental".
24 

Essa vitoria da linha Xiita e fundamental para entender o que 

viria a ocorrer depois com o cinema iraniano, quando a euforia pre-revolucionaria da 

Iugar a um certo desencanto conformado com os rumos da Revolu9ao. Essa migra~o da 

radicaliza9ao politica para um mea culpa reflexive e admiravelmente ilustrada por toda a 

obra de Mohsen Makhmalbaf, mas principalmente pelo filme ''Urn Instante de 

Inocencia" (1996) onde literalmente o cineasta abjura o jovem revolucionario xiita que 

c . 25 
101. 

Assim, se existem pontos em comum entre os filmes pre-revolucionarios e os 

filmes do assim chamado Terceiro Cinema, ha um mimero maior de evidencias de que o 

cinema iraniano como urn todo persiga urn caminho absolutamente particular. Existe 

uma rela9ao de continuidade entre o periodo pre e p6s revolucionarios, pois como ja foi 

24 Para entender o que ocorreu no Ira em terrnos de lutas intestinas para assumir o poder ver Roy ,Olivier 

~L echec de I islam politique", Paris, Seuil, 1992 e Shayegan, Daryush ~Qu est ce que une revolution 

religieuse", Paris, PresseD aujourd hui, 1982. 
25 Irei comentar mais sobre esse filme em outro momento, visto que ele e capital para entender o cinema 

p6s-revoluciomirio , objeto deste estudo. 
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dito, e justamente este cinema politizado que moderniza o cinema iraniano, sendo a 

maioria dos cineastas p6s revolucionarios iniciantes do periodo anterior. 

E notavel, por exemplo, que nao exista nenhurna men9ao ao cinema iraniano nos 

escritos dos te6ricos do Terceiro Cinema. A Unica referenda que encontrei relacionando 

estes dois temas foi no ensaio "Iranian Cinema: Before the revolution" de Shahin 

Parhami.
26 

Para esse autor, o cinema iraniano pre-revolucionario era urn Terceiro 

Cinema muito diferente do que existia na mesma epoca na America Latina e Africa, 

devido as insuperaveis diferen9as dos contextos s6cio-hist6ricos que em urn Iugar vai 

gerar, por exemplo uma revolu9ao marxista (Cuba) e em outro urn estado teocratico (Ira) 

ambos profundamente marcados por suas tradi96es. No caso iraniano, como veremos a 

seguir, ha uma longa tradi9ao persa de constru9ao simb61ica das obras de arte, com o 

objetivo de escapar dos rigores da censura. Esta tradi9ao simb6lica, metafisica e, 

altamente aleg6rica e mantida no atual cinema iraniano.
27 

Assim, mesmo a 

ideologiza9ao pre-revolucionaria do cinema possui urn carater distinto das ideologias e 

da "consciencia do Terceiro Cinema". Em primeiro lugar, o cinema iraniano nunca 

manifestou uma pretensao intemacionalista, nem seus cineastas chegaram a propor urna 

estetica, ou qualquer tipo de programa. As obras pre-revolucionarias (a minoria dos 

filmes serios, nao ••farsi") nao se referem a modelos ideol6gicos comuns ao Terceiro 

Cinema ( consciencia de classe, reflexividade, visao marxista, olhar brechtiniano ), mas 

quando muito se parecem por propor modelos dicot6micos do BEM (Os valores 

tradicionais, a revolu9ao) contra o MAL ( 0 Xa, os valores ocidentais). Nao existe urn 

questionamento, por exemplo, de papeis e posi96es sociais, nenhurn tipo de questao de 

genera. Nao se pode, enfim, realizar correspondencias muito profundas entre sociedades 

ocidentais de capitalismo altamente desenvolvido, de forte classe media e grande 

desenvolvimento econ6mico como e o caso do Brasil e urn estado teocratico, ishunico, 

de imensa maioria pobre, analfabeta, jovem, rural, tradicionalista, submetida antes da 

26 Revista OffScreen, Teera, dez 1999. Reproduzido no site: www.cinemairan.com, 05/01/01. 0 site 

Cinema Iran e o maior portal de lingua inglesa dedicado ao cinema iraniano. 
27 Ver Hormuz Key. Mostrarei, mais tarde, como essa tradi9ao inicia-se com a poesia Sufi, corrente 

mistica desenvolvida no interior do islamismo e que teve seus maiores expoentes na Persia. 
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Revoluyao a urna Dinastia do Xa, opulenta e absolutamente indiferente as graves 

questoes sociais do pais. Essa tese, da diferenya do contexto, sustentada por Parhami, 

parece-me fundamental, pois de outro modo e facil cair na tentayao de propor modelos 

universais de desenvolvimento , "de liberayao", de carater evolutivo, como se a 

Verdade, e a Historia, possuissem urna visao correta, urna visao iluminada, 

esclarecedora e reveladora das mazelas sociais. Trata-se, na minha visao, de abstrayao 

tao grande quanto o ''Fim da Historia", pois tambem ao propor urn modelo de "Terceiro 

Cinema"- que, ja disse, e interessante como palavra de ordem politica- assimilam-se 

as diferen9as em nome de urna suposta ideia comum, comumente compartilhada. 

No caso lraniano, grande parte dos mais expressivos cineastas percebe o seu 

trabalho como poetico, como urna manifesta9ao poeticamente sensivel ao meio e a 

cultura em que vivem (Key,1999). Urn filme iraniano nao e marxista, nem brechtiniano, 

nem mesmo diretamente '' sustenta" urna ideologia. A propria religiao islamica aparece 

apenas de forma rec6ndita, camuflada, como urn pano de fundo. Os filmes nao 

contestam o islamismo, nem mesmo referem-se a ele. Essa singularidade salta aos olhos 

de criticos ocidentais que freqiientemente esperam dos cineastas iranianos algurna 

declarayao de critica ao governo ou algo assim
28

. Alias, apos a revoluyao, do ponto de 

vista estritamente politico, os filmes iranianos sao manifesta96es conservadoras, 

controladas, promovidas e censuradas pelo govemo. 

No entanto, se politicamente os filmes iranianos, em uma primeira leitura sao 

conservadores, isto nao quer dizer que eles nao sejam politizados. Veremos nos 

28 Vale a pena reproduzir parte da entrevista da cineasta Samira Makhmalbaf, concedida a Sally Weale, do 

The Guardian e publicada e traduzida no Estado de Sao Paulo, 14/01/01. Diz a cineasta, que estava em 

Londres para promover o filme ~Quadro Negro" (2000): ~Imagino que nenbum politico iraniano venba 

para ca. Nao e ? Eles nunca foram entrevistados por voces, por isso quando chegamos aqui, voces pensam 

que somos politicos. Nao, eu nao sou politica. Se eu tivesse nascido em algum outro Iugar, nao estaria 

falando tanto de politica. Eu poderia usar a linguagem da arte. Mesmo se fizesse esse tipo de filme que 

fala diretamente de politica, seria o mesmo que nada. Nada, porque seria falar como urn jornalista. Estaria 

dizendo coisas superficiais. Os filmes que fa~o sao mais profundos". Esse tipo de comportamento e 
recorrente nos cineastas iranianos em viagens de divulga9ao de seus filmes no exterior. Mesmo 

reconhecendo aspectos politicos em suas obras, insistem em ressaltar o carater artistico, poetico, de suas 

obras. 
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pr6ximos capitulos como esse novo cinema foi engendrado e a clareza politica de sua 

origem. Se sao politicos, o sao antes de mais nada por desejarem projetar uma imagem 

do novo Govemo Iraniano, por de alguma forma reagirem a domina9ao massi9a das 

produ96es do grande cinema americano e ocidental em geral. Esta rea9ao aos filmes 

"farsi", a '"influencia ocidental", e possivelmente o Unico ponto em comum com parte 

das ideias do Terceiro Cinema. Trata-se, na verdade, da questao central para a Industria 

Audiovisual, do dominio e proje9ao de suas representa96es. 

De fato, a questao da representa9ao e central para o conceito de terceiro cinema. 

0 proprio caso do Ira foi analisado por Hamid Naficy. Na coletanea sobre o Terceiro 

Cinema publicada no Festival de Edimburgo ha urn artigo dele intitulado "Mediawork s 

Representation of the Other: The case of Iran."Naficy procura mostrar como o Ira p6s 

1979 foi, em suas palavras, comoditizado, de modo a espetacularizar uma suposta 

fundamentaliza9ao do mundo, supostamente levada a cabo pelo Ira. A imprensa norte 

americana fez do resgate dos refens americanos na embaixada do Teera uma a9ao de 

salva9ao do mundo livre, o que deu origem a numerosos seriados e a cria9ao de 

estere6tipos difundidos ha Iongo tempo sobre a civiliza9ao arabe e islamica.
29 

Esta critica a representa9ao e bastante precisa e necessaria, quando analisa a 

representa9a0 do outro pelo cinema classico. Interessante e notar que a critica a 

representa9ao, mesmo no caso de Naficy, define-se tambem sempre por nega9ao. E mais 

a questao de .. como nao queremos ser vistos", do que "como desejamos ser vistos". 

Responder que imagem, que representa9ao uma determinada cultura pretende de si 

mesma e uma pergunta muito dificil de responder, mesmo porque de dificil 

concordancia intema. 0 novo cinema iraniano nasce, sem duvida de urn desejo 

manifesto e programatico do novo estado de gerar novas representa96es, embora - e 

29 0 artigo de Naficy e mais amplo e interessante propondo urn modelo de analise do ~Trabalho da Midia" 

tornado de emprestimo do conceito de ~trabalho do Sonho", desenvolvido por Freud em~ A Interpreta<;:ao 

dos Sonhos". 0 caso Iraniano e 0 objeto de analise, ate mesmo pelo interesse do autor. H:i Vasta 

bibliografia para se entender a "comoditizayao" do mundo :irabe. A referenda b:isica, contudo e: Said, 

Edward "Covering Islam: How the Media and the experts determine how we see the rest of world ", New 

York, Pantheon, 1981. Ver tambem de Naficy "Iran Media Index", Westport, Greenwood press, 1984. 
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isso e que e notavel - ele nao consiga defmir exatamente que tipo de representac;ao 

pretenda. 0 caso iraniano e ainda mais interessante pois e conhecida a interdic;ao sobre a 

representac;ao, principalmente da figura humana, no Isla. Isso mostra e coloca em 

questao a possibilidade de existencia de urn cinema islamico e , portanto, tambem de 

uma representac;ao ishlmica. 

As dificuldades decorrentes desse problema central da representac;ao para o 

cinema revolucionario do Ira sao imensas, na qual interferem contraditoriamente, 

tensamente, censura govemamental, tradic;6es persas, interpretac;6es do Corao, press6es 

sociais, influencias estrangeiras. E desse caldeirao em ebulic;ao, como diria Key, que ira 

formar-se urn cinema absolutamente singular, sob todos os pontos de vista, experiencia 

Unica no mundo contemporaneo. 

Assim, nao creio que o cinema iraniano possa se alinhar como chamado Terceiro 

Cinema a nao ser como vontade expressa de representar;iio. Como produto cultural que 

deseja construir, projetar, reivindicar uma visao absolutamente diversa do cenario 

hegemonico das imagens ocidentais. 

Como o cinema iraniano faz isso, apos 1979, com urn desenvolvimento particular 

inconfundivel eo que pretendo mostrar a seguir. Para isso vou agora procurar ampliar a 

compreensao do que e esse fato cultural politico e estetico do cinema iraniano em seus 

desdobramentos e ramificac;6es pela nova sociedade formada. 

41 



3 0 CASO IRANIANO 

0 cinema iraniano marcou de forma indelevel os anos 90. Ao Iongo desses anos, 

perto de 300 premios foram conquistados em festivais por filmes iranianos
3030

• Festivais 

tao distintos em seus prop6sitos, tao diversos em sua penetrac;ao e abrangencia, como a 

Mostra de Sao Paulo, Cannes, Locamo eo Oscar reconheceram a forc;a desse cinema. 

Tal fato se deve sem sombra de duvida aos inegaveis meritos artisticos e , por que nao 

dizer, promocionais do cinema iraniano, que conseguiu romper o bloqueio do grande 

cinema comercial e penetrar nas plateias mais seletas e intelectuais do mundo. Muitas 

perguntas se fazem, e a curiosidade e o anseio por conhecer essa nova gerac;ao de 

cineastas sao imensos. 0 Ira, ap6s a Revoluc;ao Islamica de 1979, certamente urn dos 

paises mais fechados, mais hodiemamente desconhecidos pela cultura ocidental, emerge 

de subito como nao s6 urn grande produtor, (atualmente sua produc;ao anual, s6 de 

longas esta em tomo de 70 filmes ano, e a cada ano 20 novos cineastas entram no 

mercado ), mas tambem como urn refinado produtor artistico, com qualidades esteticas 

indiscutiveis para as mais diversas plateias. Como isso aconteceu ? 0 que esta por tras 

do renascimento do cinema iraniano p6s-revoluc;ao. Responder a essas perguntas e urn 

dos objetivos desse capitulo. 

3.1 Antecedentes, historia 

Evidentemente nao se faz uma cinematografia complexa como a iraniana da noite 

para o dia. Cinema, arte coletiva, industrial, exige tempo para maturar seus quadros 

tecnico e artisticos. 

A maioria dos comentadores do cinema iraniano faz questao de referir-se a uma 

proto-hist6ria do cinema no Ira. Esses estudos procuram apontar a riqueza e exuberancia 

30 Ver artigo de Chesire, Godfrey ... Where Iranian Cinema is?" in Film Coment, V29 march/april, 1993. 
30 
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visual da Persia, com rica tradic;ao pict6rico-cultural, eo choque cultural provocado pela 

islamizac;ao, gerando diversos problemas para a figurac;ao. Estudiosos mostram como no 

Ira sobreviveu a tradic;ao de densa plasticidade, sobretudo atraves das artes de 

miniaturas, da tapec;aria, e mesmo de metaforas sonoras e visuais, exploradas pela poesia 

e narrativas populares
31

• Particularmente importante para compreender a cultura iraniana 

e a influencia da poesia rnistica Sufi, notavel pelo peso de seu simbolismo e pelo 

artificio de ser altamente conotativa, procurando transmitir conteudos ocultos ou 

proibidos. Este assunto e sua repercussao especialmente sobre as artes visuais iranianas, 

abordarei mais tarde na analise estilistica do filme. 

E interessante notar a existencia de algumas artes da narrativa, como o Pardeh -

Khani, que pode ser comparado ao Benshi japones, onde urn narrador ao lado de uma 

pintura vai revelando as partes nao mostradas de urn quadro enquanto progredia a 

hist6ria. Outras artes dramaticas importantes no contexto dessa pre-hist6ria sao os 

Nagali, especie de narradores que improvisavam hist6rias a partir de quadros e desenhos 

e outras atividades dramaticas como Khaymeshab-bazi (marionetes), Saye-bazi (teatro 

de sombras), Rouhozi (comedias) e outros. 

0 cinema propriamente dito chegou ao Ira em 18 de agosto de 1900, quando 

Mirza Ebrahim Khan Akas Bashi adquiriu os equipamentos do cinemat6grafo Lumiere, 

vistos pela comitiva do Xa na grande exposic;ao Universal de Paris. 0 xa mandou 

comprar os equipamentos e Bashi registrou a comitiva do Xa na Belgica, em visita ao 

festival das flores. Alguns especialistas consideram esta talvez a primeira filmagem 

etnografica da hist6ria do cinema iraniano. 

31 Essas e outras referenda relativas a historia do cinema iraniano foram extraidas das seguintes fontes: 

Issari, Mohammad Ali. Cinema in Iran -1900-1979. Metuchen: The Scarecrow press, 1989. Maghsoudlou, 

Bahman. Iranian Cinema: New York, Nyu Press, 1987. Nayeri, Farah. "Iranian Cinema: what Happened in 

between". In Sight and Soud, V3, December, 1993. Para uma rapida, porem excelente visao de conjunto, 

Hamid Naficy escreveu tambem o capitulo sobre o cinema iraniano em "The Oxford History of World 

Cinema". E de Naficy tambem "Islamizing Cinema in Iran", 1992. 
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0 cinema, contudo, como diversao popular, diferentemente de outros paises 

ocidentais, nunca ocorreu de fato nos prim6rdios do cinema iraniano. Assim como no 

Japao, o cinema ficou circunscrito a aprecia9ao da familia real e de nobres, em 

festividades e solenidades como casamentos, circuncisoes e outros eventos. Este periodo 

inicial e quase todo o periodo mudo foi marcado por pouquissima produ9ao local e 

mesmo com grande dificuldade de exibi~o publica. Ate o inicio dos anos 30 nao havia 

mais do que 27 salas de cinema em todo o Ira, geralmente fruto de idealismo empresarial 

de imigrantes russos e armenios que conseguiam as permissoes do Xa para o 

estabelecimento de uma casa exibidora. Em 1925, para desenvolver a industria de 

cinema no Ira, urn armenio Iraniano chamado Ovanes Ohanian come9ou o projeto de 

implantar urna escola de cinema em Teera. Ovanian, fez 2 filmes, mas nao prosperou 

como cineasta nem empresario. Nesse periodo de pioneirismo o grande nome e Abdukl 

Hossein Sepenta, ou simplesmente Sepenta, como e mais conhecido aquele que viria a 

ser o pai do cinema falado iraniano. Autor de grande sucessos, como o primeiro filme 

falado iraniano (A Garota de Lor) em cartaz por mais de dois anos e outros sucessos, 

Sepenta conseguiu as ben9aos do Xa, obtendo assim fmanciamento e liberdade para seus 

trabalhos em cinema. Seu trabalho procurava ou glorificar o passado do Ira, a grande 

Persia, de Ciro, ou apontar o futuro vitorioso da modernidade iraniana. Sepenta passou 

urn breve periodo tambem na India - nesse periodo era intensa a troca de experiencias 

entre Ira e India, tambem no campo cinematografico - e ap6s o seu retorno em 1936, 

tentou fundar sem sucesso urna companhia de cinema. Acometido por problemas 

financeiros e familiares, Sepenta continuou produtivo, publicando livros, realizando 

filmes, dirigindo revistas de arte e cultura. Tres anos antes de morrer, em 1968, Sepenta 

tentou realizar seu ultimo filme. Ao contrario dos filmes anteriores de passado epico, 

Sepenta saiu as ruas com urna 8mm para registrar o cotidiano de Teera. Esse filme, 

nunca foi exibido comercialmente. 

Assim como outras cinematografias perifericas, o cinema iraniano e povoado de 

ciclos. As datas dos sucessivos renascimentos do cinema iraniano somente atestam a 

fragilidade da sustenta9ao industrial economica do cinema em urn pais periferico que, no 
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periodo da Segunda Guerra viu sua produc;ao ser paralisada. Alem da crise do p6s

guerra, o absoluto desinteresse do Xa Reza , o primeiro da dinastia Pahlavi, a hegemonia 

do cinema estrangeiro, nesse momento principalmente norte americana e tambem o 

desinteresse da burguesia iraniana, provocaram o virtual desaparecimento do cinema 

iraniano das telas. 

Com o crescimento do nti.mero de salas de cinema e o dorninio do produto 

estrangeiro, a dublagem passou a ser a Unica manifestac;ao iraniana no cinema. Este fato, 

aparentemente prosaico, foi de capital popularizac;ao do cinema no Ira, de maioria 

analfabeta, ao mesmo tempo que ajudou a fundar estudios de dublagem e a formar uma 

gerac;ao de tecnicos em som e mixagem. 

De 1950 a 1960 a industria de cinema cresce rapidamente no Ira. Varios estudios 

surgiram e de 1950 ate 1965 foram produzidos 324 filmes. Somente em Teera, a capital, 

havia 72 salas de cinema. 0 cinema deste periodo e classificado pelos criticos como 

absolutamente desprovido de qualidades artisticas, explicitamente comercial, com temas 

relacionados a danc;a, a musica, semelhante ao cinema popular indiano, com dramas 

ocidentais adaptados ao Ira. Ao mesmo tempo, como nao poderia deixar de ser, tal 

profusao gerou a possibilidade do aparecimento de obras singulares como o filme de 

realismo magico (Shab-e-Ghouzi) de Farouk Ghafari, selecionado para festivais 

intemacionais e os documentaries produzidos pelo estudio de Ebrahim Goulestan, urn 

dos quais, (A Casa e Negra, de 1963) recebeu o premio de melhor documentario no 

festival de Oberhausen, em 1963. 

Este processo culminaria no periodo anterior a Revoluc;ao Islamica, que e 

considerado o periodo de maturidade do cinema iraniano, os anos 70. Instituida em 

1963, a Universidade de Arte Dramatica iria graduar os primeiros cineastas, que dariam 

inicio a uma produc;ao instigante, com o surgimento de varios festivais nacionais e 

associac;oes de desenvolvimento de cinema, como a Cinema -e Azad (cinema livre) 

conduzida por jovens cineastas que em sistema de cooperativa realizavam varios filmes 

46 



em super 8 e A Institui<;ao para o Desenvolvimento Intelectual das Crian<;as e Jovens, 

dirigida por Lili Ara, amiga de Rainha Farah Diba. 0 departamento de cinema dessa 

institui<;ao, criado em 1969 seria a primeira escola de jovens cineastas como Amir 

Naderi, Abbas Kiarostami, Bahram Beizai entre outros. Dos anos 70, os cineastas e 

obras mais importantes foram Parviz Kimiavi com (Mong6is), Bahram Beizai (Ragbar) 

Sohrab Shaid Sales ( natureza sem espirito ), Abbas Kiarostami (0 relato) e Dariush 

Mehrjui, formado na UCLA, diretor de Gav (a Vaca, 1969) eo controvertido Dayerehy

e-Mina (Mina Cicl, 1975), banido das telas durante tres anos por abordar o comercio 

ilegal de sangue no pais. 

Assim, pode-se dizer que, quando veto a Revolu<;ao Islamica de 1979, 

paralisando a produ<;ao, o cinema iraniano caminhava para urn processo de maturidade, 

com urna gera<;ao de cineastas de destaque e a forma<;ao de quadros tecnicos e de urn 

publico acostumado a assistir os filmes iranianos, face mesmo a propria fragilidade da 

TV local, como provedora de conteudo e entretenimento popular. Nao se pode pensar, 

portanto que o cinema Iraniano, ap6s Khomeini, especialmente o da decada de 90 seja 

urn desenvolvimento espontaneo, sem raizes nao apenas cinematograficas, mas 

sobretudo arraigadas na cultura popular e nos circulos intelectuais, para os quais, como 

veremos, mais adiante, a explicita<;ao das opinioes do cineasta e considerado como 

essencial para o papel desempenhado pela artista na vida social. 
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3.2 Situa~ao do Cinema Apos a revolu~ao 

"Nos nao somos contra o cinema. Nos somos contra a prostitui~ao" 

Ayatollah Khomeiny, 1979.
32 

A compara9ao implicita entre cinema e prostitui9ao proposta pelo Ayatollah 

Khomeiny sugere a percepyao publica do novo govemo sobre a qualificayao do seu 

cinema ate aquele momenta. De fato, o cinema iraniano, '"farsi", quase todo ele, nunca 

foi levado a serio pelos intelectuais iranianos e, como quase tudo ap6s a revoluyao, 

foram considerados nocivos a nova mentalidade islamica. E curiosa notar, e caberia urn 

estudo mais aprofundado, como os produtores dos filmes ••farsi" procuraram ••islamizar 

seus filmes" (Naficy,1992). Essa tentativa timida, de nos primeiros anos revoluciomirios, 

continuar o cinema nas mesmas bases de produyao anteriores, apenas agora sob uma 

suposta orientayao islamica, nao surtiu efeito, porque o cinema como urn todo, como 

institui9ao era visto com suspeito pelo novo govemo. 

Assim, a conseqiiencia imediata da Revoluyao Islamica foi a paralisayao 

completa do cinema iraniano. Esta paralisayao nao e uma figura de ret6rica, mas 

destrui9ao real. Mais de 180 cinemas foram destruidos por fanaticos que viam no cinema 

urn agente de corrupyao da moralidade e dos ideais mu9ulmanos. Todas as produ96es 

foram suspensas, cineastas foram indiciados como corruptores da sociedade e a censura 

previa as obras estabeleceu-se. Nenhum filme podia passar no Ira, sem o selo de 

aprova9ao da censura. 

Essa ••prevenyao" contra o cinema, visto como uma chaga (lembro aqui o termo 

ja citado de "ocidentalite") fazia sentido para o Novo Govemo. Afinal, embora alguns 

cineastas tivessem sobressaido nos dez anos anteriores a revoluyao, a economia do 

cinema iraniano era dominada basicamente pelo importador de filmes. Era o importador 

a figura mais importante do Cinema Iraniano, e companhias americanas, europeias e 

48 



indianas mantinham seus representantes no solo iraniano. Os filmes "'farsi'", por sua vez, 

nao contribuiam muito para essa percep<;ao negativa. Descritos como centrados no ator 

principal, com intrigas sentimental6ides, o filme farsi era exibido apenas nas piores salas 

de cinema e possuia uma qualidade tecnica considerada lastimavel. Uma evidencia 

notavel do baixo desenvolvimento artistico do filme farsi e 0 fato de que, por incrivel 

que possa parecer, ate 1979, 90% dos filmes iranianos eram em preto e branco. Esta 

op<;ao pelo preto e branco, fique claro aqui, nao era uma op<;ao estetica, mas financeira. 

Como tambem o era o fato de que apenas 3 entre 650 filmes produzidos antes da 

revolu<;ao tiveram algum tipo de tratamento com musica originalmente composta. 

Repito: 3 entre 650 ! Alem disso, nao havia cuidado com a dublagem e a p6s 

sincroniza<;ao Ga que o som direto s6 foi utilizado no Ira ap6s 1979, contribuindo sem 

duvida, para o carater documentario de boa parte dos novos filmes). 

Os produtores "farsi" eram descritos como comerciantes inescrupulosos, 

desprovidos de ambi<;ao artfstica, preocupados unicamente em rodar o mais rapido 

possivel o filme para exibi-lo (Key, 1979). Em resumo acredito que, assim como boa 

parte do cinema oriental, do cinema de Hong Kong, qualidade artistica era a exce<;ao e 

como o pais era dominado pelas companhias estrangeiras e facil entender, de urn lado o 

fascinio (considerado corruptor) pelas obras importadas e o descredito e desinteresse 

pela produ<;ao farsi. Khomeini talvez estivesse certo eo cinema iraniano nao era la tao 

mais merit6rio do que a prostitui<;ao. 

31 Citado por Hormuz Key in ~u Cinema Iranien", pg 15. 
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3.2.10rganiza~:io do Novo Cinema: aspectos politicos e economicos 

0 elemento mais importante para se entender o que e o novo cinema iraniano e 

conhecer o processo de assimila~ao do cinema, como coisa menor, para tornar-se nas 

palavras do Ministro da Cultura Iraniano .. 0 nosso maior produto cultural" ?3 

0 simples fato do atual presidente iraniano, Mohamad Khatami, ter sido durante 

10 anos o ministro Da Cultura e da Orienta~ao Islamica do Aiatohi Khomeini, o segundo 

cargo na hierarquia, o cargo responsavel pela ideologiza~ao das obras culturais, tenha 

sido tambem o principal mentor do novo cinema iraniano e uma evidencia 

importantfssima da nova posi~ao conquistada pelo cinema. 0 atual ministro da Cultura e 

Orienta~ao Islamica, Aiatola Mohajerani, e considerado o principal expoente da ala 

reformista, e urn dos mais experientes politicos iranianos. 

0 que ocorreu de fato, com o cmema 1raruano ap6s a Revolu~ao foi urn 

verdadeiro renascimento, ap6s urn curto periodo de completa estagna~ao, entre 1979 e 

1983. De forma estudada o governo iraniano colocou em a~ao urn projeto que visava ao 

renascimento do seu cinema sob novas bases culturais e economicas. Para esta fun~ao, o 

Ministro da Cultura encarregou a Funda~ao Farabi de colocar em pratica urn plano de 

desenvolvimento cinematografico que seria capaz de estimular o cinema iraniano. Para 

tanto algumas medidas foram tomadas: 

A Funda~ao Farabi passou a ser o Unico importador de filmes estrangeiros e tambem 

de equipamentos cinematograficos e material sensivel; Os impostos para importa~ao 

de equipamentos e pelicula foram suspensos; 

33 entrevista do Aiatola Mohajerani, Ministro da cultura e Orienta9ao Islamica, a Folha de Sao Paulo, 4 de 

Junho de 2000. 
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0 pres:o do ingresso nas salas de cinema foi reduzido mediante a eliminas:ao dos 

impostos embutidos no ticket: 

Foi criado urn cambio fixo em d6lar, 6 vezes menor do que o dimbio real, para 

tomar economicamente interessante a exploras:ao comercial do cinema; 

Foram impostas aos bancos iranianos taxas de emprestimo a juros reduzidissimos 

(5% lla) e amplo prazo para amortizas:ao dos emprestimos, como 20 anos em alguns 

casos. Os bancos chegam a fmanciar 70% do custo de produs:ao de urn filme, desde 

que o filme seja "'recomendado". 

0 filme passou a ser comercializado como forma de geras:ao de receitas para outros 

canais de distribuis:ao como: Exportado para companhias estrangeiras, vendido para 

a Ira Air para ser exibido durante voos internacionais e comprado pela televisao e 

pelos distribuidores privados de filmes. 

Essas e outras medidas estimularam basicamente o setor privado e numerosas 

instituis:oes de carater publico ou privado a realizarem filmes. Importante e notar que 0 

govemo iraniano nunca se preocupou em controlar verticalmente a produs:ao, pois os 

filmes produzidos pelo govemo nao representam nem 15% do total de filmes. A 

orientas:ao da Fundas:ao Farabi sempre foi de desenvolver urn cinema iraniano e nao urn 

cinema oficial e a nos:ao de que a pior coisa que podia ocorrer para o cinema iraniano era 

que virasse mera propaganda ideol6gica de estado esta clara nos pronunciamentos do 

presidente da Fundas:ao Farabi, Sr M. Dadgou (Key, 1979). 

Assim, o cinema iraniano passou a ser urna atividade economicamente viavel, 

sustentada pelo setor privado mas, e claro, em constante tensao quanto a liberdade de 

crias:ao. Talvez seja a tensao entre a relativa independencia da produs:ao e o controle 

cultural complexo exercido pela censura do novo govemo ( censura sobre a qual darei 

detalhes a seguir) que possibilitou o desenvolvimento de urn cinema tao particular, de 

urn lado carregado de c6digos de representas:ao e de outro, pleno de simbolismo, poesia 

e sobretudo portador de urn desejo de expressar uma nova realidade. 
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Dessa forma e que diversas instituic;oes ish1micas apropriaram-se da produc;ao 

dos filmes como forma de difundir ou cumprir seus objetivos culturais, sociais ou 

pedag6gicos. Nesse ponto o Ira parece ser o unico lugar do mundo onde fazem filmes 

instituic;oes tao diversas como : '"Centro Artistico da Propaganda lsh1mica", "' A 

Fundac;ao dos deserdados", ··A Fundac;ao dos Martires", A ""Fundac;ao da Crianc;a e do 

Adolescente", os setores culturais dos ministerios da ""Eletricidade", da ""Saude", da 

""Justic;a", etc. Todos esses segmentos da sociedade iraniana parecem imbuidos do 

genuino desejo de expressar suas opinioes atraves do cinema, maior veiculo de 

comunicac;ao de massa do pais. E, o mais interessante e que todas essas instituic;oes, hem 

como os produtores privados precisam submeter seus filmes aos mesmos rigores e 

comites de censura, sendo possivel que mesmo urn filme produzido pela Fundac;ao 

Farabi possa ser censurado como de fato ja ocorreu. Esta aparente contradic;ao ( eu 

prefiro dizer tensao) entre urn cinema que ao mesmo tempo e estimulado e censurado, 

precisa ser entendida sob o prisma do funcionamento de uma sociedade islamica e de 

seu govemo teocratico. Trata-se da questao de interpretac;ao do Corao e da visao 

conflitante entre Liberdade e Fe. Desta tensao esta ciente o ministro da Cultura, hem 

como e sabido que algumas sociedades islamicas conseguem conviver com uma 

razoavel grau de liberdade e tolerancia. 
34 

Hoje, OS filmes iranianos apresentam urn custo medio de 150 mil d6lares sao 

feitos 70 longas por ano, contando o pais com 300 cineastas, sendo algumas poucas 

mulheres. 

34 Ver novamente a entrevista e a materia publicada no Jornal Folha de Sao Paulo, 4/07/00. Em Teera, para 

variar, proliferam os mercados negros de produtos ocidentais, sobretudo CD, Cigarros, Filmes. Provedores 

de Internet clandestinos e radios piratas sao comuns, sendo que nao existe uma rigida politica contra esses 

e outros "delitos". 0 Homossexualismo, por exemplo, e tolerado no Ira e a prostitui9ao comum, com 

pouca repressiio, embora, evidentemente, tanto homossexuais e prostitutas no maximo sao tolerados, 

sofrendo forte discrimina9ao popular. Existe urn precedente hist6rico famoso da liberdade dentro do Isla, o 

caso do Califado de Cordoba, na Espanha, quando da invasiio da Europa, Sec. VITI pelos Mouros. 
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Logicarnente urna tal rnudanya alterou a percep<;ao publica sobre o cinema. E 

irnpressionante a adrnira<;ao, respeito e quase fanatisrno que os iranianos nutrern por seu 

cinema, ap6s a revolu<;ao, corn festivais regulares, 10 revistas populares dedicadas ao 

cinema, alern do ingresso calculado ern 80 tournans (cerca de dez centavos de d6lar) 

fazendo do cinema o rnaior veiculo de rnassa, devido as dificuldades econornicas que 

irnpedern urna rnaior difusao da televisao. De certa forma, e como se, sornente agora o 

iraniano se visse refletido nas telas, rnanifestando pelo seu cinema urn arnor quase 

infantil. Notavel obra sobre esse ··arnor infantil" e o filrne ""Close-UP" de Abbas 

Kiarostarni e tarnbern o filrne ""Salvern o Cinema" de Mohsen Makhrnalbaf. Nos dois 

filrnes, que serao objetos de analise posterior, vernos personagens cornpletarnente 

absorvidos pelo rnundo do cinema, desejando representar, atuar, dirigir filrnes, 

cornentando como o cinema alterou visceralrnente suas existencias. 

0 absoluto controle desse cinema e, ao rnesrno tempo a relativa independencia 

artistica dos diretores e de seu talento, acrescido da enorrne adesao popular ao cinema, 

criarn urna relayao de significay6es que transcende esquernas dualisticos de 

adesao/rejeiyao, conforrnisrno, inconforrnisrno. Nao e rnesrno possivel sequer entender o 

papel do cineasta e sua sustentayao na sociedade iraniana. Sern essa avalia<;ao e 

irnpossivel cornpreender de forma plena as nuan<;as esteticas e culturais do novo cinema 

iraniano. 
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3.2.2 Aspectos socioculturais: Recep~ao e Censura 

Ate hoje persiste muito forte a censura previa no Ira. Creio que sobre esse 

assunto cabe fazer uma breve digressao, para compreender melhor o funcionamento do 

. Jr- 35 cmemano a. 

Como ja foi dito antes, os pnmetros anos da revolw;ao ate 1983, foram 

perniciosos para o cinema, visto como parte do projeto do Xa Pahlavi de ocidentalizar o 

Ira. Assim, nao s6 grande parte dos cinemas foi destrufda, mas a imensa maioria das 

obras tanto estrangeiras quanto iranianas foi proibida de ser exibida. De 2208 filmes 

avaliados entre 1979 a 1983, apenas 152 puderam ser exibidos e, mesmo assim, sofrendo 

cortes ou edi96es purgativas. 0 nu foi banido das telas e tudo o que pudesse ser 

percebido como imoralidade. Assim, mesmo a exposi9ao dos corpos era censurada, e, 

quando o simples corte poderia comprometer a compreensao da narrativa, as partes do 

corpo consideradas impr6prias , sobretudo da mulher, eram cobertas com tarjas negras. 

Nesse momento de transi9ao, o governo iraniano ainda estava estruturando seus c6digos 

de censura que , mais tarde, foram particularmente severos quanto a possibilidade de 

mostrar o corpo de uma mulher. Nao s6 a mulher s6 pode aparecer usando o "Xador", 

vestimenta negra que cobre quase todo o corpo, deixando visivel apenas parte do rosto, 

como, nas palavras de Naficy, uma certa gramatica da composi9ao foi desenvolvida, 

visando a atenuar qualquer tipo de insinua9ao sexual. Este fato gera enormes 

dificuldades, na opiniao da maioria dos cineastas iranianos que sentem dificuldade em 

mostrar rela9ao homem-mulher no Ira. Mesmo urn casal s6 pode se tocar nas telas se de 

fato, for casado na vida real. Assim e que, como procurarei mostrar depois, os cineastas 

desenvolveram varias estrategias simb6licas para abordar assuntos considerados diffceis 

ou impr6prios. Somente a crian9a encontra uma relativa liberdade de figura9ao no 

cinema iraniano, motivada pela ausencia de prescri96es rigidas, o que, na opiniao de 

35 0 livro de Horrnuz Key, ja citado, possui urn capitulo sobre censura no cinema iraniano que e 

obrigat6rio. Outra referenda eo capitulo ~Iranian Cinema" de hamid Nacify, incluido na ~oxford History 

of World Cinema", Oxford, Oxford Univ Press,l996, pgs 672 a 678. 
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muitos, sem duvida estimulou o desenvolvimento de quase urn genero de filmes sobre 

crian9as. 

Outros aspecto curioso da censura no Ira, e que ela funciona em quatro etapas. 

Em primeiro Iugar, o roteiro precisa ser aprovado por uma comissao ministerial, para 

verificayao da pertinencia de seus temas. A Segunda etapa e a de submissao da 

aprovayaO da lista dos integrantes tanto da equipe quanto do elenco. Terceira etapa e 0 

envio do filme terminado para a apreciayao do comite de censura - que pode aprova-lo 

integralmente, rejeita-lo ou propor alteray6es. A Quarta etapa e a classificayaO do filme 

segundo os criterios A B e C. 

0 criterio A, B, C e uma forma de orientar tanto a recepyao quanto a promoyao 

do filme dentro Ira. Trata-se, talvez da Unica censura de carater qualitative no mundo. 

Se, por exemplo, urn filme recebe a classificayao A, significa que ele nao apenas passara 

na Televisao e sera exibido nos melhores cinemas, como tambem tera todo o apoio do 

govemo. Se, em contrapartida, no extremo, urn filme e classificado como C, nao apenas 

ele nao e exibido na TV, nao e feita sua divulgayao pela TV e ele sera exibido durante 

apenas poucos dias, nos piores cinemas. Em resumo, as quatro instancias de censura sao 

fatores determinantes tanto para a possibilidade de produyao quanto de distribui9ao do 

filme. A censura, no Ira, na verdade, acaba determinando, ou melhor dizendo, 

condicionando, no minimo esteticas ou tematicas que possam ser adaptadas aos seus 

c6digos. 
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3.2.3 Questoes Intelectuais: temas nacionais 

Talvez de forma ainda incipiente, mas instigante, quem melhor tenha defmido a 

inser~ao do cinema e do cineasta no Ira ap6s a revolu~ao tenha sido Ahmad Sadri, 

grande intelectual iraniano, que em urn artigo procura mostrar como nao se pode 

entender 0 atual cinema iraniano de forma dualistica, ou e isto ou e aquilo, resistindo 0 

filme iraniano a classificac;ao em categorias
36

. De fato, como sera possivel verificar, os 

filmes iranianos resistem a classificac;ao, deixando duvidas quanto a sua vinculacyao a 

esta ou aquela categoria, a este ou aquele genero cinematografico. No capitulo referente 

aos trac;os estilisticos, irei mostrar como as no~oes de ficc;aojnao ficc;ao, poesia/realismo, 

reflexividade/linearidade se confundem no panorama do novo cinema iraniano. 

Tres caracteristicas tematicas, tres grandes temas nacionais, segundo Sadri, sao 

recorrentes nas telas iranianas: a profunda questao da autoridade, a Moral, e o que o 

autor de forma muito apropriada chamou de obsessiva reflexividade. 

A politica de autoridade e o autoritarismo sao considerados pela arte iraniana 

atual, como verdadeiras doenc;as sociais. Sadri fala mesmo de uma endemia psicol6gica, 

de uma uma doenc;a sociol6gica. Nas palavras do primeiro ministro e como se , depois 

de anos de autoritarismo sob os regimes dos Xas da Persia, cada iraniano tivesse o virus 

da autoridade em si. A critica a autoridade esta presente em uma serie de filmes, a partir 

da descric;ao de urn personagem que ao mesmo tempo e vitima e algoz de sua 

autoridade. 0 tema da autoridade nunca pode ser visto sob uma 6tica caricatural, 

contudo. Samira Makmalbaf, no filme ficc;ao/documentario ""As Mac;as" nao procurou 

retratar ou mesmo julgar o Pai que prendia as filhas como urn tirano, mas como uma 

homem vitima de sua propria busca absurda de uma pureza religiosa. A crianc;a de 

··onde Fica a Casa de Meu Amigo", filme de grande sucesso de Abbas Kiarostami, e 

reprimida constantemente por todos os adultos com quem cruza, em sua busca 
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desesperada pelo enderec;o da casa do amigo. Caso o menino nao possa devolver o 

caderno de seu amigo, ate o dia seguinte, nao so sera humilhado publicamente, como 

sera expulso da escola. Em '"Salve o Cinema", Mohsen Makhmalbaf faz o papel de um 

diretor tirano que determina como os atores devem atuar. Assim e que, para ganhar um 

papel no filme dele, os atores tem que ser capazes de chorar, sempre que ele pedir, no 

intervalo ate ele contar ate 10. Caso os pretendentes a atores, que responderam um 

anuncio de jornal, para teste, nao consigam chorar serao um fracasso no cinema. 

Makhmalbaf mostra como a partir do momento que os atores aprendem o que '"faz um 

diretor", passam a agir como ele, exigindo provas de obediencia absurdas dos novos 

pretendentes a atores. 

A busca da virtude, uma moral simples, do universo puro das crianc;as, daqueles 

que merecem misericordia e outra recorrencia do cinema iraniano. Os atos generosos, a 

compaixao , a moral das coisas simples e banais do cotidiano, sao valorizados em 

contraposic;ao a esquemas ideologicos e moralizantes. E como se o cinema iraniano 

promovesse uma poetica da inocencia, da ingenuidade, enraizada nas classes populares, 

mas sobretudo nas crianc;as. E longa a lista de filmes em que o protagonista principal e 

uma crianc;a em luta para cumprir uma obrigac;ao moral simples, em luta para ser capaz 

de respeitar uma etica dos despossuidos. Assim e que o menino de "Onde Fica a Casa do 

Meu Amigo" nao descansara ate restituir o cademo a seu amigo. Os dois irmaos de 

"Filhos do Paraiso" precisam ser pontuais para dividirem o unico sapato que possuem, 

para que nao sejam ridicularizados na escola, nem repreendidos pelos pais. As crianc;as 

de ""0 Jarro"lutam para convencer o pai de um colega declasse a consertar 0 Jarro, que 

se constitui do recipiente que conserva agua para as crianc;as beberem durante o 

intervalo das aulas, em uma escola. Exemplos como esses podem ser comentados a todo 

momento no cinema iraniano. 

E, de maneira talvez mats claramente localizada, e interessante notar uma 

profunda reflexividade no cinema iraniano. Essa '"Reflexividade Obsessiva", segundo 

36 Sadri, Ahmad. "Searchers: The new iranian cinema" in The Iranian, Illinois, Sep, 1996. 
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Sadri, manifesta caracteristicas interessantes, porque muito freqiientemente ela refere-se 

a propria presen9a fisica e ao comentario do diretor em cena. Tal encama9ao da 

reflexividade, bern como a profusao de cameras expostas nos filmes, nao ocorre por ser 

urna op9ao estetizante mas por representar a propria opiniao ou engajamento do cineasta 

com as situa96es e conteudos representados. Na verdade a interrup9ao narrativa 

apresentada entre outros termos pela presen9a do diretor, e mesmo uma reflexao, uma 

media9ao. E, embora o efeito narrativo desse interrup9ao seja urn distanciamento para a 

emissao de urn julgamento, quase como urn coro, nao se pode dizer que este seja urn 

cinema brechtiniano no sentido de ser anti-ilusionista. Nao se trata da presen9a do 

diretor de uma figura de retorica - seria mesmo curioso verificar entao como se repetem 

os filmes iranianos - mas sim o diretor assumindo e exercendo uma fun9ao que 

historicamente tern sido assumida pelos intelectuais no Ira, de forma bastante 

parcimoniosa alias, e raramente com juizos claros de valor. Paz parte, portanto, da 

tradi9ao iraniana, a exposi9ao de urna opiniao, no seio de urna propria obra artistica. 0 

govemo, os intelectuais, e o povo, esperam conhecer explicitamente a opiniao de urn 

cineasta, sobretudo se o assunto tern conota96es politico-ideologicas. 0 maior exemplo, 

em minha opiniao, dessa reflexividade obsessiva, e ''Salvem 0 Cinema" (1995) filme de 

Mohsen Makhmalbaf rodado em fun9ao das comemora96es do centenario do cinema e 

que, 0 tempo inteiro remete-se ao que e 0 cinema, 0 que e ser urn cineasta, 0 que e atuar 

e o que significa poder fazer cinema no Ira hoje. Se, sem sombra de duvida, 

explicitamente esse filme coloca a reflexividade como elemento central, nao e o Unico. 

Sobre este assunto irei comentar mais profundamente em capitulo especial sobre a 

reflexividade, que parece-me de capital importancia no atual cinema iraniano. 

Apos rapidamente levantar as condi96es e caracteristicas do desenvolvimento do 

novo cinema iraniano, e chegado o momento de tentar compreender de forma mais 

elaborada a sua singularidade, procurando analisar os principais tra9os estilisticos desse 

cinema, a partir da visao de suas principais obras. 
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4 TRA<;OS ESTILISTICOS GERAIS 

4.1 Documentario ou Fic9ao ? 

Urn tra9o dominante no novo cmema iraniano e seu carater documental, 

conforme amplamente notado pela critica contemporanea. E preciso ai fazer ressalvas e 

se perguntar: de onde vern a impressao de que os filmes iranianos documentam uma 

determinada realidade ? 0 que e o assim entendido carater documental do cinema 

iraniano. 

Em primeiro Iugar e necessaria entender que conceitos suportam a ideia de nao 

fic9ao no cinema iraniano. Duas ideias basicas ocorrem no horizonte do estudo da nao 

fic9ao: a primeira ideia refere-se a impossibilidade basica de existir um cinema de nao 

fic9ao. Tudo seria fic9ao, visto que, como quer a critica pos modema, nao existem 

escolhas inocentes: e impossivel um cinema direto, um cinema verdade, por exemplo. Ja 

a corrente cognitivista aportou nesse debate procurando fugir de uma distin9ao 

esteticista do que e ou nao fic9ao, procurando situar as quest6es em seus termos de 

indexalidade. E filme de nao ficyaO aquilo que e declarado ( e percebido, dirao outros) 

como nao fic9ao. Tal defmi9ao, de inegavel interesse por subtrair a questao do debate 

formalista e situar a distin9ao em um plano da assertividade e intencionalidade do autor 

e da recepyao do publico, ao mesmo tempo permite que sejam percebidos como 

documentarios filmes do tipo docudramas, ou seja, filmes que mesmo sendo claramente 

ficcionalizados, procuram retratar uma situa9ao tal qual teria ocorrido na realidade. 

Exatamente nesse tenue fronteira, nessas blurred boundaries e que creio que pode ser 

situado parte expressiva do cinema iraniano. 
37 

37 0 termo ~Blurred Boundaries" vern de Bill Nichols. Para entender o pensamento cognitivista sobre nao 

fic9ao no qual esti sustentada rninha argurnenta9ao sobre o tra9o documental do cinema iraniano ver 

artigos de Noel Carrol e Carl Plantinga incluidos no livro: Bordwell, David e Carrol, Noel ( org) ~Post-
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De fato, o trabalho ficcionalizante, autoral, e mesmo a intencionalidade de grande 

parte desse cinema e em direc;;ao a ficc;;ao. Por outro lado, diversos procedimentos 

estilisticos, e numerosas relac;;oes com o real trazidas pela tela, por vezes sugerem a 

possibilidade de uma compreensao nao ficcional do filme. 

Em minha visao, quatro sao os elementos que caracterizam o trac;;o documental como 

trac;;o estilistico fundamental do novo cinema iraniano. Esses elementos sao: A relac;;ao 

de tensao mantida pelo filme com o fato real filmado e aspectos de indexac;;ao, o 

tratamento realista dos temas, o uso de atores nao profissionais, aspectos formais de 

construc;;ao do filme e, por ultimo influencias gerais que contribuem para a percepc;;ao de 

nao ficc;;ao. 

Embora por vezes esses elementos possam ser sobrepostos, acredito que seJa 

importante analisa-los de forma isolada para verificar como eles permeiam as obras 

iranianas, como veremos a seguir. 

4.1.1 A Relac;;ao de tensao como fato real e a indexac;;ao 

No Teera, urn jovem desempregado, fingindo ser o cineasta Mohsen 

Makhmalbaf, aproxima-se de uma familia declasse mediae promete urn papel para os 

Theory-Reconstructing film studies" University of Wisconsin Pres, 1996. Ver tambem Carol, Noel ~From 

Real to reel: entangled in nonfiction film" in Carrol, Noel Theorizing the moving image, Cambridge, 

Cambridge Univ Press, 1996. As noy6es centrais dessa corrente cognitivista sao os conceitos de 

indexac;:iio, assertividade e intencionalidade. Carrol desenvolveu em 1983 a ideia de que a niio ficc;:iio vern 

indexada como niio ficc;:iio. Plantinga ampliou o conceito sugerindo que a comunicac;:iio assertiva sobre urn 

deterrninado real e deterrninante para a niio ficc;:iio, mostrando como a indexac;:iio e urn fenomeno social 

condicionado pela percepc;:iio publica do que faz de urn filme uma niio ficc;:iio. Carrol mais uma vez 

retrabalha sua visiio mostrando como o documentario cl<:issico e urn filme de asserc;:iio presumida. Sem 

entrar nos detalhes argumentativos e, fazendo tabula rasa dessa ideias, todos os pensadores dessa corrente 

defmem a niio ficc;:iio extrinsecamente, isto e, fora do texto, ainda que o texto possa reforc;:ar socialmente a 

indexac;:iiofasserc;:iio. Conforme ja notado por Plantinga, nessa parte da dissertac;:iio estarei usando o terrno 

indexac;:iio de forma ampla, para evidenciar o trac;:o documental do cinema iraniano e sua dificuldade de 
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jovens fillios do casal. Durante duas semanas, o falso cineasta convive com a familia: 

ensaia passagens do futuro filme com os filhos, discute problemas de locac;ao, emite 

opini6es sobre a arte e sobre o cinema. 0 embuste e descoberto e o impostor e preso. 

Acusado de tentar planejar urn golpe contra a familia ludibriada, o falso Makhmalbaf vai 

a julgamento onde defende-se da acusac;ao imputada, alegando que jamais pretendeu 

prejudicar a familia, nem planejou nenhurn golpe. Tudo o que fez foi ••querer representar 

urn pouco .. , tudo por ··amor ao cinema .. , e so agiu assim porque a fatru1ia lhe propiciara 

a possibilidade de ••fugir urn pouco de uma vida insuportavel". 

A historia acima, verdadeira, e a sinopse do filme "Close Up" (1990) de Abbas 

Kiarostami. 0 cineasta, preparava-se para encontrar com seu amigo Mohsen 

Mak:hmalbaf, para discutir o roteiro para urn novo filme, quando casualmente leu em 

urna revista a estranha historia de urn homem que havia sido preso por tentar passar pelo 

cineasta. Kiarostami ficou ••comovido" pela historia e resolveu fazer urn filme sabre o 

assunto. 40 dias depois o filme estava pronto. 

Para realizar o filme, Kiarostami resolveu, em pnmetro lugar conhecer o 

acusado. Sempre filmando com o consentimento do falso Makhmalbaf, Kiarostami 

conversa com o impostor a quem explica que pretende fazer urn filme sabre sua historia. 

Kiarostami vai ate o Juiz muc;ulmano e filma a permissao para filmar o julgamento do 

acusado. Permissao obtida, Kiarostami filma o julgamento do jovem desempregado, na 

presenc;a da familia e do acusado. Kiarostami explica que filmara o julgamento com 

duas cameras: uma em plano geral, para garantir que o todo seja preservado. Outra em 

··close UP,. no rosto do reu. Ele explica que o Close-Up vai revelar ••a verdade" do 

acusado e e sua garantia de que suas verdadeiras intenc;oes estarao sendo preservadas. 

classifica9iio como fic9iio ou niio fic9iio, como urn genera hibrido, na fronteira, assim como o docudrama 

e parte do cinema contemporaneo que propositadamente ~confunde" o espectador. 
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Durante a filmagem do julgamento, vemos o tempo inteiro microfones entrando 

em cena e interrup96es do diretor para fazer alguma pergunta. Nao existe duvida: trata

se da filmagem, em estilo direto, do julgamento real do acusado. 

A esta e outras cenas que foram filmadas no momento do acontecimento real, 

somam-se outras cenas reconstituidas. Kiarostami convenceu a todos os participantes 

daquela incrivel hist6ria que refizessem os acontecimentos para a camera, 

desempenhando as a96es que levaram aquele julgamento. Assim e que tanto o falso 

Mahkmalbaf, como a familia que o acolheu (a mae, o pai, urn coronel aposentado e urn 

filho engenheiro desempregado e urna filha que esta tentando entrar para a universidade) 

refazem os acontecimentos. Todos os que aparecem em cena foram as pessoas que de 

fato tiveram participa9ao nos acontecimentos. E o mesmo guarda que prende o falso 

cineasta quem faz o papel de guarda; e o mesmo jomalista que cobre a hist6ria para a 

revista sensacionalista quem faz o papel de jomalista e assim sucessivamente. Ou seja: o 

filme retrata urn acontecimento real, de conhecimento publico, atraves das mesmas 

pessoas que o viveram na realidade. Ha momentos reconstituidos e momentos nao 

reconstituidos. Os momentos reais sao absolutamente claros pela apari9ao fisica da 

Camera e de microfones no espa9o filmado. Ja os momentos reconstituidos nao sao 

facilmente perceptiveis pela ausencia de urn tom ou estilo de interpreta9ao que 

claramente configure uma representa9ao. 0 tempo todo, alias o filme joga com a questao 

da representa9ao: temos duvidas se o que se passa e real ou reconstituido. 0 falso 

cineasta diz que estava "representando". Perguntado por Kiarostami se ele preferia 

representar urn ator ou urn diretor, diz preferir representar urn diretor. 0 pai confirma 

que admitiu o falso cineasta em sua residencia para possibilitar que seus filhos tivessem 

uma "'experiencia real", ainda que ele, particularmente desconfiasse da fraude. Todos 

enfim parecem movidos por urn desejo absolutamente irresistivel de representar diante 

das Camera, mesmo o juiz que assente para a presen9a da camera no julgamento e 

permite ao Diretor Kiarostami realizar perguntas e interferir no julgamento. 
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A impossibilidade de distinguir entre o que e fics;ao e o que nao e nesse filme 

fica ainda mais evidente quando ao final do filme, Kiarostami registra o encontro real 

entre o falso e o verdadeiro Makhmalbaf. Filmando de Ionge, com urna zoom, e com urn 

microfone escondido na roupa do verdadeiro Makhmalbaf, vemos em plano geral o 

diretor orientando sua equipe para conseguir "pegar" o encontro do falso e do 

verdadeiro. Ouvimos as instrus;oes do diretor, mas logo o som mostra-se ruim, com 

muito chiado, como se houvesse ocorrido algum problema no microfone. 0 som do 

dialogo entre o falso e o verdadeiro cineasta entra e sai de cena , para aparente 

desconsolo dos realizadores, ate que finalmente ele nao e mais escutado. Como 

espectadores, temos a nitida impressao de que ocorreu urn problema tecnico. Porem, 

como o que importava era registar aquele encontro real entre os dois cineastas, 

entendemos como valido, como documento, que a Camera mantenha sua posis;ao, apesar 

da ausencia do som. 0 verdadeiro Makhmalbaf da uma carona de motocicleta para seu 

duplo (que, alias, e quase urn s6sia, de tao parecido fisicamente ). Os dois vao visitar, 

pela primeira vez, ap6s a libertas;ao do reu, a familia que o acolheu. 0 falso cineasta 

quer agradecer o perdao consentido pela familia, dado no julgamento, que relevou o ato 

praticado, retirando a queixa. 0 falso Makhmalbaf quer se desculpar e agradecer. Assim, 

verdadeiro e falso vao visitar a casa da familia e levam flores. De Ionge, vemos o 

encontro dos dois "cineastas" como chefe de familia. Ligrimas, emos;ao eo som volta. 

Esta volta do som parece urn feliz acaso, para urn final feliz, mas de fato, o que ocorreu 

foi que Kiarostami decidiu nao gravar a conversa entre os dois "cineastas" por urna 

questao etica, moral. 0 verdadeiro Makhmalbaf tambem confirmou depois ao diretor 

que gostou de se representar pela primeira vez. Ora, fica claro que a questao da 

representas;ao, do que e verdadeiro, do que e falso, do que significa urna camera sao 

pontos absolutamente centrais para esse filme cujo proprio titulo- "Close Up"- remete 

para urn suposto realismo revelat6rio que a objetiva seria capaz. 

Nao ha qualquer duvida para o espectador de que o filme trata de urn assunto que 

nao s6 de fato ocorreu, como provavelmente ocorreu da forma como e mostrado. A 

ops:ao do diretor por utilizar como atores as mesmas pessoas que sofreram os 
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acontecimentos relatados na hist6ria, desempenhando seus pr6prios papeis, refor<;a a 

indexa<;ao do filme com o real e, com no<;ao de relato nao ficcional. Se o filme discute, 

de forma sofisticada, o desejo de representa<;ao gerado pelo cinema, nunca e posto em 

questao que os eventos passados na realidade ocorreram tal qual relatados. Claro esta 

que o grau de assertividade do filme nao segue uma orienta<;ao tradicional do 

documentario classico, griersoniano, em virtude mesmo de que a certa altura do filme o 

espectador fica absolutamente confuso se o que se passa e verdade ou mentira, fic<;ao ou 

documentario. Confesso que a primeira vez que vi o filme senti grande dificuldade em 

distinguir as partes reconstituidas das partes "'reais", .. documentais", tal a ausencia de 

signos de interpreta<;ao marcados. Simplesmente nao consegui .. identificar" nos 

atores/personagens quando estavam atuando em uma ""mise en scene" classica de quando 

estavam sendo observados em sua ""auto mise en scene"?
8 

Com certeza essa dificuldade 

de discernir o que e explicitamente "'ficcionalizado" do que foi filmado no momento da 

a<;ao e decorrente das op<;oes esteticas do diretor, que pretendeu refor<;ar essa 

ambiguidade original, como ja vimos no caso do som direto da sequencia fmal. Curioso 

e verificar como essa "'ambiguidade" e construida, nas partes reconstituidas do filme. 

Kiarostami, ao contrario das cenas ""documentais" apaga as marcas do discurso, tornando 

invisivel a montagem, fazendo do filme urn discurso transparente em seqiiencias 

altamente elaboradas. Como exemplo do preciosismo do diretor, gostaria de comentar a 

sequencia onde o falso Makhmalbaf e desmascarado, pela visita do jornalista que 

conhece o verdadeiro Makhmalbaf. Durante essa visita, acompanhamos a angustia 

silenciosa do ""impostor" percebendo a movimenta<;ao na casa. 0 falso cineasta come<;a a 

notar os olhares estranhos dirigidos a ele, o entra e sai da mae e dos irmaos, o pai 

cochichando como jornalista. Ele observa guardas entrando na casa e antecipa o pior. A 

interpreta<;ao dos atores nessa sequencia e absolutamente plana. Toda a angustia e 

sofrimento do falso diretor e mostrada em termos do silencio, da espera, da 

movimenta<;ao, de urn entra e sai difuso de personagens/atores em cena. Esta sequencia e 

altamente elaborada, com uma complexa coreografia de movimento de camera 

38 A no9ao de ~auto mise en scene" e central para o documentario e para o filme etnografico em geral. Ver 

a obra: France, Claudine de ,~Cinema e Antropologia", Campinas, Editora da Unicamp, 1998. 
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acompanhando e saindo personagens, impossivel de se fazer sem uma forte encena<;ao. 

Contudo, esta encena<;ao e transparente, nao parece "ensaiada" pela ausencia de 

qualquer tom interpretative diferente daquilo que ja conhecemos dos personagens reais 

e, claro, pela montagem invisivel. 

A confusao proposital entre fic<;ao/nao fic<;ao do filme "Close Up" nao e de 

modo algum urn exemplo Unico. 0 tra<;o documental, a tenue fronteira entre o que e e 

nao e fic<;ao, e a grande tensao mantida com o real sao caracteristicas recorrentes do 

cinema iraniano. Assim como o filme citado, pelo menos duas outras obras sao 

altamente assertivas e documentais. Trata-se dos filmes "Salve o Cinema" (1995) de 

Mohsen Makhmalbaf (o verdadeiro !) eo filme ''A Ma<;a" (1998) de sua filha Samira. 

"Salve o Cinema" (na verdade a tradu<;ao mais apropriada seria "Ola, Cinema") e 

o filme resultante da reflexao do diretor acerca do centenario do cinemat6grafo. 

Makhmalbaf publica urn amincio em urn jomal de Teera procurando atores para o seu 

proximo filme. Cinco mil candidates aparecem e o diretor registra esse acontecimento e 

os testes que realiza com a multidao. 

A primeira sequencia do filme explicita claramente esta tensao mencionado com 

o fato real. Falando atraves de urn megafone o diretor explica para a multidao o que esta 

acontecendo. Diz que o filme ja come<;ou, mostra as cameras, que ja estao rodando e que 

eles (os futuros e supostos atores ) ja estao trabalhando no seu filme). 0 diretor explica 

que 0 seu prop6sito e entender 0 que e 0 cinema e 0 que e a realidade, investigando 0 

que leva alguem a querer fazer cinema, a querer virar urn ator de cinema. Ou seja, nao s6 

todas as seqiiencias desse filme nao foram encenadas, como o diretor faz questao de o 

tempo inteiro comunicar que esta fazendo urn filme, naquele momento. 

Em seguida a camera acompanha a multidao feroz, lutando para conseguir ser atendida 

pelos assistentes de Makhmalbaf que estao circulando entre as pessoas distribuindo 

questionarios para serem preenchidos. A Camera filma de urn angulo alto tudo o que 

ocorre: empurr6es, gritos, pessoas desmaiando. E impossivel nao deixar de se remeter a 
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peregrina<;ao ate Meca, quando tambem uma multidao se debate para chegar ate o 

santmirio. 

Finalmente, alguns pretendentes sao chamados pelo diretor. Camerae microfones 

visiveis o tempo inteiro, vemos varios grupos de candidates serem testados pelo diretor, 

que, enfatico, limita-se a ordenar: .. Riam", "Chorem", "Atirem-se ao chao" etc. 

Makhmalbaf faz o papel de urn diretor autoritario que o tempo todo esta procurando 

descobrir o que ha por tras do desejo de representa<;ao dos candidates. 0 diretor procura 

mostrar como as pessoas representam-se a si mesmas e como e impossivel pretender 

representar outra pessoa. Somente quando as pessoas sao reais, nao "interpretam" e que 

elas fazem cinema. Por essa razao que nenhum candidate consegue passar no limite 

fisico imposto pelo diretor como prova suprema para ganhar urn papel: .. Para ser urn 

verdadeiro ator de cinema, voce precisa ser capaz de chorar ate eu contar ate 1 0", diz o 

cineasta. Submetidos a essa tortura e a postura agressiva do diretor, os candidates 

repensam suas motiva<;oes: o que estao fazendo ali, o que sentem, quem sao. Por isso se 

irritam como diretor, discutem com ele, emocionam-se, despem-se de suas mascaras e 

tomam-se reais. 

Este processo de ""investiga<;ao do real" e emblematico na sequencia do cego. 

Urn jovem cego esta fazendo o teste. Para o espectador nao ha duvida de que ele e cego: 

esta de olhos fechados, age e comporta-se como urn cego. E o cego. Submetido aos 

interrogatories do diretor, o jovem acaba por confessar: ··estava interpretando urn cego", 

nao era cego de verdade. Nesse momento, Makhmalbaf lhe diz: "'Voce acaba de ganhar 

urn papel no meu filme". Quando o falso cego pergunta sobre o papel, Makhmalbaf 

avisa que ele acabou de filmar a cena e que aquela cena faz parte do filme. Que o cego 

fez o seu papel, que ele fez cinema. Assim, o tempo inteiro, o diretor edita o filme, 

explicitamente comentando para os candidates ( e para o publico) o papel que eles estao 

desempenhando no filme que esta sendo rodado. 
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Pode ser que as intenc;oes do diretor nao sejam integralmente percebidas pelos 

candidates, mas para o espectador nao ha. duvida quanto a autenticidade daquelas cenas: 

sao aquelas pessoas, naquele momento, manifestando o desejo de serem atores, na frente 

do diretor, em carne e osso, contracenando com elas. Nesse filme, como no comentado 

anteriormente, ha uma forte discussao da representac;ao, dos poderes do cinema e de seu 

impacto sobre a realidade iraniana. Parece que todos os iranianos querem ser atores e 

nao distinguimos muito quando estao sendo atores ou nao, isto e, quando claramente 

ocorre uma representac;ao e quando nao. Isso fica ainda mais evidente, no "'Salve o 

Cinema" quando Makhmalbaf chama atores "verdadeiros", utilizados por ele em outros 

filmes, para explicar para os candidates que o cinema exige sacrificios. Vemos o ator 

Zinal Zaled ajudando Mohsen e quando o diretor pede para que ele explique como virou 

ator, Zinal diz que tambem ele respondeu a urn anilncio de jornal e virou ator. Nao 

temos nenhuma pista se aquilo foi verdade ou nao, mas, o que e incrivel, nao 

conseguimos perceber se Zinal esta interpretando ou nao. Outros candidates, testados 

nesse filme, serao utilizados por Makhmalbaf em outros filmes, provando que, de fato, 

ele aproveitou esse tipo de teste. Pelo menos urn candidate, o policial Mirhadi Tayebi 

ganhara, no ano seguinte, em 1996 o papel de protagonista no filme "'Urn instante de 

In.ocencia" de Mohsen. Aqui, urn aparte: em "Urn instante de Inocencia", o policial 

Mirhadi faz ele mesmo, reconstituindo uma hist6ria real. Mirhadi foi o policial da 

milicia do Xa, esfaqueado por urn jovem ativista politico, urn xiita revoluciomirio. 0 

jovem xiita, auxiliado por sua prima que fmgia se enamorar do guarda, pretendia roubar 

a arma do policial. Contudo, percebendo o estratagema, o guarda reage e, por causa 

dessa reac;ao e esfaqueado pelo jovem que, nao conseguindo escapar e preso. Esse jovem 

xiita, que por causa de seu ato inconseqiiente ficou encarcerado, era o jovem 

Makhmalbaf, entao com 18 anos. Que este mesmo guarda, vinte anos depois, venha a 

procurar o mesmo jovem que o esfaqueou, agora urn famoso cineasta e pedir para atuar e 

tao inverossimil quanto pode parecer, mas absolutamente verdadeiro, colocando tambem 

sobre esse filme o conflito de tensao com o real. E urn filme de ficc;ao ? Estao 

interpretando ou nao ? 0 filme "Urn instante de inocencia" e a reconstituic;ao desse 
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episodio e uma reflexao sobre o que poderia ter sido e nao foi. Sobre outras vertentes 

desse filme, comentarei em outro momento desta dissertayao. 

Assim, a filiayao documental dos filmes acima citados e evidente. Outros 

exemplos poderiam ser citados, mas vou me deter em um ultimo. Trata-se do filme "A 

Maya", obra de estreia de Samira Makhmalbaf, filha de Mohsen. 

Samira soube pelos jomais de uma historia comovente. Com ajuda do pai, que 

escreveu o roteiro, retratou uma historia veridica. Duas jovens irmas, de 11 anos eram 

mantidas encarceradas em sua casa pela mae cega e pelo pai idoso. Altamente religiosos 

e acreditando seguirem os preceitos de pureza do Corao, o casal nao permitia que as 

filhas saissem para as ruas para ter contato como mundo exterior, visto como degradado 

e degradante. Sensibilizada pela situayao das meninas, as vizinhas comeyam a fazer 

queixas de maus tratos aos orgaos de assistencia social do Ira. A situayao das filhas logo 

toma-se publica, saindo na imprensa. As meninas nao se comunicam, nao sabem se 

comportar e vivem como animais enjaulados, tecendo um mundo proprio em meio a 

total interdiyao proposta pelos pais. 

Samira le a historia no jomal e resolve fazer o filme. 0 que e o filme ? 0 

acompanhamento dos julgamentos do caso pelas autoridades competentes, as visitas das 

assistentes sociais, o dia a dia das meninas, a visao dos pais de que na verdade so 

queriam proteger suas filhas, a solidariedade da vizinhas etc. Trata-se de urn 

documentario ? A tensao com o real est:i instalada. Como nos exemplos acima todos 

representam (see que representar e a palavra correta) seus proprios papeis. A Unica cena 

claramente ficional e a sequencia fmal da Maya. Nesta sequencia, as meninas finalmente 

saem a rua, no fim do filme e passeiam. Uma vizinha, do alto de uma casa, amarra uma 

maya em uma corda, e faz descer a maya para presentear as crianyas. A sequencia mostra 

a luta das moyas para conseguir apanhar a Maya, aqui, explicitamente simbolizando a 

liberdade, o desejo, a libertayao de uma situayao opressora, num efeito metaforico 
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evidentemente construido, "pensado" como fic<_;:ao. Todo o resto do filme e a 

documenta<_;:ao do drama das jovens prisioneiras. 

'"Close Up", .. Salve o Cinema", .. Urn Instante de Inod~ncia" e ••A Ma<_;:a" sao 

quatro filmes capitais do cinema iranianos, todos premiados e considerados pela critica 

como alguns dos mais representatives dessa cinematografia. Eles indicam uma 

orienta<_;:ao geral, uma propensao ao documental, urn vinculo de indexa<_;:ao ao real 

absolutamente claro. Sao a regra e nao a exce<;ao em urn cinema que , como continuarei 

a mostrar, nasce sobre o desejo de construir e documentar a nova imagem de urn pais. 

Esse desejo documental e refor<;ado por uma estetica predominantemente realista 

que, mesmo nos casos onde o estatuto ficional e claro, remetem para uma preocupa<;ao 

em retratar ••o real", que refor<;a a intima conexao entre o tra<;o nao ficional e o novo 

cinema iraniano, como passarei a tratar agora. 

4.1.2 Roteiro, Temas, Realismo 

Urn dos elementos que concorrem para a percep<;ao de urn tra<;o documental no 

cinema iraniano e a escritura do roteiro. Na verdade, no caso iraniano, nao existe roteiro 

de forma classica. Os filmes nao sao escritos, mas escrevem-se ao filmar, para 

parafrasear urn famoso verso de Antonio Machado. Assim como e comum no cinema de 

nao fic<;ao, os cineastas iranianos, muito mais do que defmir caracteres, definem 

pessoas e situa<;6es. Definem uma linha narrativa, elencam cenas , mas nao escrevem 

falas, nao pre-montam o filme no roteiro. Este tipo de roteiro, bastante livre para a 

experiencia do ato de filmar, e quase a regra no cinema documentario, na nao fic<;ao e 

nas reportagens jomalisticas. Existem, antes de mais nada personagens - geralmente 

pessoas reais, que vivem determinadas situa<_;:oes. Situa<_;:6es essas que sao logicamente 

desenvolvidas durante o filme, onde o roteiro limita-se a indicar os principais elementos 
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a serem registrados. A cena fmal do "Close Up" quando o cineasta Makhmalbaf vai de 

motocicleta com o falso Makhmalbaf a casa de seus acusadores e urn claro exemplo 

disso: Kiarostami somente deu urn microfone escondido para os dois atores e limitou-se 

a registar, com uma tele, em urn carro, todo o percurso. 0 roteiro nao previu urn 

delineamento precise desta cena, nem os atores/personagens seguiram algum padrao de 

atua9ao. Curiosamente este roteiro pouco definido nos moldes classicos e percebido 

pelos dirigentes da Funda9ao Farabi, como uma deficiencia?
9 

Com rela9ao aos temas e objetos basicos do filme iraniano, pode-se afirmar que 

existe uma predominancia de urn cinema de caracteristicas realistas. 

0 cinema iraniano do periodo posterior a revoluyaO islamica e eminentemente 

realista. Contudo, nesta afirmayao, reside o problema da conceituayao do realismo. Se 

tomarmos de emprestimo de Lino Micciche, o renomado pensador do cinema neo

realista italiano, '"'"existem tantos neo-realistas quanta seus cineastas", podemos dizer que 

existem tantos realismos no cinema, quanta suas vers6es
40

. Se podemos falar na 

existencia de urn realismo magico, fantastico, socialista, de realismos e realismos, do 

que trataria o realismo cinematografico iraniano ? Existe uma predominancia do 

realismo no assim chamado novo cinema iraniano ? 

Para responder a essa questao e precise primeiro entender o que pode ser 

compreendido como realismo cinematografico. 

39 Vera entrevista de M. Dagdou, in ~Le cinema iranien", Key, Horrnuz. Paris, Karthala, 1999, pg 240. 

Dagdou, presidente da funda9ao Farabi atribui a ~inconsistencia" da escritura do roteiro a deficiencia da 

literatura iraniana na novela e no romance, em detrimento da supremacia que ocupa a poesia na cultura 

iraniana. Kiarostami falani em entrevistas que em sua casa so se encontram livros de poesia. Embora 

sejam opini6es pessoais, sem duvida refletem a situa9ao do filme iraniano muito mais livre do que o 

cinema chissico, ja a partir do roteiro. 
40 in Fabris, Mariarosaria ~o Neo-Realismo cinematografico italiano'", Sao Paulo, Edusp/Fapesp, 1996. 
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Para Aumont
41

, quando se fala em realismo cinematognifico, e preciso de inicio 

fazer duas distin96es: existe o realismo dos materiais de expressao e o realismo dos 

temas fHmicos. 

Existe larga tradi9ao te6rica que considera o cinema como essencialmente 

realista. Nao vamos aqui entrar nessa discussao, longa e tema de numerosos estudos. 0 

realismo dos assim chamados modos expressivos do cinema, decorrentes de uma serie 

de procedimentos tecnico-esteticos, tais como o registro "aparentemente.. neutro da 

objetiva, modos de iluminayao, composi9ao, atua9iio etc podem ser considerados nada 

mais nada menos que urn vasto conjunto de regras, de c6digos, historicamente 

construidos e variaveis, culturalmente assimilados. Existe urn determinado grau de 

realismo, por exemplo, dentro do cinema americano, que nao e o mesmo grau de 

realismo do cinema iraniano. Embora freqiientemente existam procedimentos tecnicos 

estilisticos comuns, intercambiaveis, o realismo tecnico do cinema americano depende 

da aguda compreensao de seus c6digos por parte do publico. A ausencia ou pouca 

expressividade desses c6digos, em outras cinematografias, muitas vezes sugere uma 

deficiencia no c6digo realista, quando no maximo o e em rela9ao a urn suposto padrao. 

Claro esta, portanto, que o realismo dos materiais de expressiio cinematografica sao as 

formas codificadas de uma representa9iio tida como realista, isto que pretende ser 

espelho ou mimese do real, o qual, real, niio possui evidentemente urn c6digo de 

representa9iio proprio, em si. 

Quanto ao realismo dos temas e tratamentos, a conceituayiio do que seja realista e 

ainda mais tenue pois os temas e os tratamentos dependem evidentemente do que se 

considera como o real e como representa9iio desse real. Assim, pode-se falar em 

realismo poetico, como o caso do cinema das primeiras vanguardas francesas, quando 

isso e aparentemente uma contradi9iio em termos. 0 fato e que, nenhuma defini9iio 

tematica ou de tratamento sustenta uma defini9iio de realismo que nao eivada de uma 

identifica9iio do que seria o real. E facil, e de resto, ja foi feito, reavaliar todas as 

41 Aumont, Jaques et alii ~A Estetica do Filme". Campinas, Papirus, 1995. 
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defini9oes e defesas de Bazin a respeito do neo-realismo italiano e desmonta-las uma a 

uma. E facil mostrar a convencionalidade da representa9ao neo-realista em contraponto a 

uma suposta artificialidade de Hollywood. 

Tudo isso explica, e contorna o problema basico do realismo que e o da 

conven9ao da representa9ao tida como espelho do real. Na verdade, ainda segundo 

Aumont, Bazin acaba acertando no tema, por vias tortas. Bazin sugere que seria realista, 

todas as formas de expressao que, numa celebre passagem, "'tendem a fazer aparecer 

mais realidade na tela"
42

• Esse ganho, esse acrescimo de realidade (ai esta claro, em 

rela9ao a urn sistema de representa9ao anterior, que, de tao codificado, ja considerado 

artificial) e o que faria com que o cinema pudesse se pretender realista, por querer 

aproximar-se do real, despido das conven9oes anteriores - ate mesmo para defender suas 

novas convic9oes. 

Creio ter deixado claro que o cmema 1ramano ap6s a revolu9ao nasce 

explicitamente com o desejo de criar uma nova representa9ao do Ira. Ao mesmo tempo 

que esse desejo e, por si so urn fator vinculador, e urn reconhecimento social de que o 

antigo sistema (os filmes ""farsi") nao representavam o Ira. Se o cinema iraniano e 

essencialmente realista, o e, em primeiro Iugar por ser percebido como realista, por 

retratar o real de forma mais "'fiel", ou assim percebida. 

Esse retrato mais fiel pode ser inclusive refor9ado por elementos tecnicos que 

vieram a concorrer para essa percep9ao "'realista". Por exemplo: o som direto. Antes da 

revolu9ao, todos os filmes iranianos eram dublados. Com a importa9ao de gravadores e 

o estimulo ao som direto, feito pela Funda9ao Farabi, e compreensivel o impacto que os 

novos meios trouxeram ao cinema iraniano. Em alguns momentos, parece que estamos 

vendo cinema direto ou verite tal a cren9a numa suposta "revela9ao" do real diante das 

cameras. Alias, as cameras, antes centradas em estudio, agora estao nas ruas, ja que o 

42 op cit., pg. 140. 
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que importa, para o novo govemo e retratar o homem comum, e nao intrigas de carater 

fantasioso. 

Urn momenta preciso dessa cren9a na revela9ao de urn real e dado pelo filme 

"Close-Up". Quando o diretor alerta o acusado, na sequencia do julgamento, que a 

camera posicionada nele, em close, garante a defesa de seus sentimentos mais 

verdadeiros, ele esta dizendo: a camera tern o poder da revela9ao do real. 

De resto, nao so esse filme tern diversas passagens onde a camera limita-se a 

registrar os acontecimentos, de forma mais ou menos documental, cuja sequencia 

paradigmatica sem duvida e a do julgamento, mas outros filmes sugerem urn certo 

fascinio pela inova9ao tecnica que sempre traz urn '"ganho" de realismo ao cinema 

(Aurnont, 1995). Ainda para ficar no exemplo do som, existe urn filme de Kiarostami, 

""Li9ao da tarde" (1996) que procura docurnentar os problemas escolares das crian9as 

iranianas. Neste filme docurnentario, Kiarostami limita-se a colocar a camera em urna 

sala de aula. Urn a urn os alunos desfilam diante da camerae respondem a perguntas 

prosaicas do diretor: "quando ele se sente feliz", •• 0 que e estudar", '"Se ja foi 

repreendida", "0 que e urn dever" e assim por diante. A critica iraniana considera esse 

filme urn retrato profunda das mazelas do sistema educacional do pais. Em uma frase, o 

que e este filme ? Urn documentario de estilo direto, inegavelmente. E, como 

documentario, o filme foi indexado. 

Este fascinio pela inova9ao, aportando urn acrescimo de realismo, e notavel 

tambem em ""Gabbeh" (1996) de Mohsen Makhmalbaf. Nesse caso, o fascinio e pela cor. 

0 filme, abertamente ficcional, conta a estoria de uma jovem que se ve impedida de 

casar com seu maior amor. A historia e contada atraves da tessitura de tapetes (os 

"'gabbehs") que mostram a evolu9ao dramatica do filme. Embora seja urn filme de urn 

realismo muito mais poetico do que documental, Gabbeh procura quase tangibilizar a 

cor, nao so dos tapetes, como das proprias paisagens iranianas. Filme extremamente 

colorido, tern o maior exemplo desse fascinio na sequencia da escola, onde o professor 
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explica o que sao as cores para os alunos. Assim, o professor nomeia o azul do ceu e em 

seguida estende a mao para os ceus. 0 plano e cortado: o professor volta e com a mao 

mostra que apanhou urn bouquet de rosas azuis, como num passe de magica. E assim, 

sucessivamente, como amarelo, vermelho, etc. Makhmalbaf demonstrou tambem seu 

fascinio pelo som direto em urn filme cujo titulo e inequfvoco: •• 0 silencio" (1998). 

Nesse filme, urn menino cego -portanto s6 pode escutar- trabalha como afinador de 

instrumentos. Todos os dias, no caminho de casa para o trabalho, o menino se perde, 

fascinado pelos sons novos que ouve nas ruas do Teera. Como o flautista de Hamelin, o 

menino escuta urn guizo, urn som de assobio, uma conversa e segue seus instintos 

sonoros, perdendo-se na cidade. Todo em som direto, as melhores cenas do filme 

mostram o menino perdido em urn mercado ""persa", ouvindo os sons, de uma forma 

quase tatil. 0 filme termina com a Quinta de Beethovem tocada de formas apote6tica por 

meninos de rua, em panelas velhas. 

Por esses e outros exemplo, acredito que a partir do entendimento do realismo 

como uma tematica e urn modo de tratamento do filme, que procura espelhar, 

reproduzir, interpretar urn real, que de outro modo nao era adequadamente representado 

(e quase podemos dizer, filmes que sejam capazes de retratar uma visao do real) e que 

podemos conceituar uma voca<;ao realista para o novo cinema iraniano. Voca<;ao essa 

que nao exclui, nem determina obras e cineastas particulates, mas sim, que condiciona 

(mas nao determina) uma grande parte do cinema iraniano atual. E, ainda, quase uma 

etica da estetica, citando a defini<;ao que Micciche fez do neo-realismo italiano, uma 

forma, uma posi<;ao diante do real a ser expressado pelo filme.
43 

Gostaria agora de comentar como tematicamente se sustenta esse sentimento 

realista do cinema iraniano, pois acredito que ha uma serie de tematicas e tratamentos 

recorrentes no atual cinema iraniano 

43 in Fabris, Mariarosaria ~o Neo-Realismo cinematognifico italiano"', Sao Paulo, EduspjFapesp, 1996, pg 

147. 
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0 primeiro tratamento realista do tema e urna escolha preferencial pelas camadas 

mais populares e pobres da popula~ao. Toda a enfase do cinema iraniano mais recente 

tern sido procurar retratar as vidas eo cotidiano das camadas mais populares. A imensa 

maioria desse cinema gira em tomo de intrigas baseadas na dificuldade financeira e 

material. Em "'Filhos do Paraiso" (1997), o diretor Majid Majidi conta a hist6ria de urn 

casal de filhos , que precisa se revezar para usar urn Unico sapato que a familia possui, 

para ir a escola. 0 filme gira em tomo dos problemas e conflitos resultantes dessa 

dificuldade. Em ''0 Jarro" (1992), toda a trama ocorre porque o jarro que fomece agua 

potavel para urna escola no meio do deserto rachou, fazendo vazar lentamente o 

reservat6rio de agua disponivel. Nao existe dinheiro para comprar urn novo jarro. As 

crian~as decidem pedir ajuda ao pai de urn aluno, urn oleiro, para reparar o jarro. 0 

oleiro diz que nao trabalha de gra~a e recusa-se a colaborar, iniciando urn conflito. 

Enfim, como resolver o problema da aquisi~ao de urn novo jarro, passa a ser o 

disparador da evolu~ao dos conflitos e da hist6ria no filme. Ate mesmo no filme "Close 

Up", existe de maneira evidente o problema das dificuldades do dia a dia. 0 falso 

cineasta passa a conviver no seio dessa familia mais bern posicionada do que ele, onde 

pode passar horas alheio ao seu cotidiano, discutindo arte, jantando em boas mesas, 

sentindo-se confortavel. Quando desmascarado, ele simplesmente diz que nao conseguia 

contar a verdade porque a vida era muito boa na casa dos novos conhecidos, em rela~ao 

a sua triste e apagada vida. Nao pretendia dar urn golpe, apenas fugir do seu cotidiano. 

Podemos continuar de forma indefinida os exemplos de temas que concorrem 

para essa preponderancia de retrato das faces mais humildes do Ira. Claro tambem e que 

podem ser citados contraexemplos de temas que nao se encaixam de forma precisa nessa 

tendencia, sobretudo com alguns filmes de carater mais poetico ou metafisico, como 

''Gosto de Cereja" (1997) de Kiarostami. Contudo, e not6ria a preferencia e mesmo a 

supremacia numerica de titulos de filmes que abordam 0 universo popular, que, e born 

lembrar, constitui-se no principal publico do cinema iraniano. E, de forma exemplar, 

vale ainda citar o mais conhecido dos atuais filmes iranianos no Brasil, "'0 Balao 
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Branco" (1995) de Jafar Panahi. Nesse filme, uma jovem iraniana, tentando manter a 

tradi9ao da familia de comprar urn peixinho dourado na passagem do ano novo, perde o 

seu dinheiro nas ruas de Teera. Todo o filme e acerca da luta desesperada da menina 

para recuperar aquelas que sao as ultimas economias da familia, para comprar o 

peixinho. Possivelmente, no cinema, nunca a luta por tao pouco dinheiro foi tratada de 

forma tao densa. Aquele pouco dinheiro nao s6 para a pobre familia e muito 

significative, como e simbolo da imensa dificuldade financeira por que passa o pais, 

isolado economicamente. E, se olharmos detidamente, mesmo em "Gosto de Cereja", 

talvez o mais estetizante e metafisico dos filmes iranianos, persiste o problema do 

dinheiro, na intriga principal. No filme, urn homem planeja se matar e come9a a procurar 

alguem, pelas ruas da cidade, disposto a pagar para que o ajudem a salva-lo ou enterra

lo. 

Com rela9ao ao tratamento dos temas apresentados, observo a ausencia absoluta 

de filmagens em estudio. A imensa maioria dos filmes nao apenas e filmada em 

loca96es, quanto, principalmente, a filmagem ocorre em exteriores. 0 exterior no filme 

iraniano e marcante e a paisagem, hurnana, social e geografica e quase que urna 

constante. Personagens atuam, contracenam, passeiam pelas ruas. 0 ir e vir, o deambular 

pela cidade, talvez seja a maior recorrencia do cinema iraniano, ja notado por alguns 

criticos (Key, 1999). Ha urn deslocamento dos personagens pelos exteriores de forma 

obsessiva. Esse deslocamento pode ser visto nos filmes de Kiarostami ""Gosto de 

Cereja", "Atraves das Oliveiras" (1984), "Vida e Nada Mais" (1992) e principalmente 

""Onde Fica a Casado Meu Amigo?" Nesse filme, talvez o mais classicamente realista 

dos filmes iranianos, urn menino tenta encontrar a casa de seu amigo de escola, para 

devolver-lhe o caderno que apanhou por engano. 0 filme e quase todo ele passado nas 

ruas e sublirbios iranianos, como tambem o sao "'Balao Branco", "Crian9as no Paraiso", 

"Gosto de Cereja" (que e quase urn road-movie urbano". 0 exterior da cidade iraniana, 

as marcas da guerra, a devasta9ao e urn cenario que lembra muito "Roma, citta aperta" e 

o de "A Vida Continua" . Nesse filme, Kiarostami vai visitar urna regiao no Ira 
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devastada por urn terremoto. Kiarostami, no filme, procura pelo paradeiro das crianyas 

do filme "'Onde fica a casa do meu amigo ?". A Camera do diretor passeia pelas estradas 

iranianas, filma a reconstruyao das casas, se detem sobre as ruinas. 

Com poucas exceyoes, tambem, a grande maioria dos filmes iranianos resume-se a 

contar, de forma linear, historias extremamente prosaicas, para nao dizer banais, 

enquanto acontecimentos diegeticos. Os enredos dos filmes iranianos podem ser 

resumidos em uma linha, como se fosse uma sinopse. Nao existem grandes reviravoltas 

na trama, grandes lances dramaticos, quase nenhuma espetacularidade. 0 filme resume

se a mostrar a evolu9ao de uma situayao cotidiana e seus desdobramentos. A lista abaixo 

conta mais ou menos tudo o que acontece nos seguintes filmes: 

Menino precisa encontrar amigo para devolver caderno; 

Menina perde dinheiro na rua e precisa resgata-lo; 

Teste de atores para urn novo filme 

Procuram-se atores de filme em uma cidade destruida, 

Homem se passa por cineasta famoso e isso gera problemas; 

Os desdobramentos dessas a96es cotidianas, tao desprovidas de uma dramaticidade 

classica e de uma espetacularidade a priori sao, contudo, exploradas de forma altamente 

densa, poetica e impregnada de sentimentos, fatos esses que tern a ver, como sera o 

assunto de outro capitulo, com uma poetica tambem muito particular. 

0 que e importante frisar e que, por exemplo, nao existe, ou ainda, existe de forma 

somente marginal urn cinema iraniano espetacular, apoteotico. Uma das maiores 

evidencias desse fato e a propria inexistencia de filmes de generos cinematograficos. 

Nao existe urn policial iraniano, urn filme de terror, urn filme de comedia, drama, 

romance, suspense etc. Nao se consegue classificar esse cinema em uma videolocadora, 

a nao ser como arte, ou novidade, ou qualquer outro epiteto abrangente o suficiente para 
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descartar urn enquadramento de generos. Ora, o genero e assentado sobre a perfeita 

assimilayao dos c6digos narrativos, basicamente em cima do cinema americano, e por 

decorrencia, em cima de suas estrategias de retenyao da aten9ao e de controle emocional 

sobre o publico. Nada mais anti-americano, portanto, que urn filme 1ramano, que, a 

rigor, ""nem tern hist6ria" para os padr6es da industria. 

Esse enredo minimo, esse quase minimalismo narrative, comum tambem em outras 

cinematografias, ( enos vern a mente parte do cinema japones, africano e chines) refor9a 

no caso do cinema iraniano uma crenya na for9a das imagens realistas como capazes de 

revelarem algo sobre o real, conforme ja mencionado. Assim, no filme ""A Ma9a" 

acompanhamos o cotidiano de duas irmas que sao mantidas acorrentadas em casa, para 

nao fugirem e nao sofrerem com a ""barbarie" do mundo exterior. 0 filme e o lento e 

pesado cotidiano das filhas, a espera do pai, sempre atras das grades. Apenas acontece 

urn julgamento para saber se o pai esta certo em sua atitude. Nao ha lagrimas, nao ha 

her6is, nao ha, enfim, generos cinematograficos: apenas uma ayao se desenrola. 

4.1.3 Atores nao proilssionais 

E urna tendencia comum no cmema, sempre que este procura acrescentar 

"'realismo" em urn filme, a busca por urna interpreta9ao menos convencional 

(convencional, e claro, em rela9ao a urn registro interpretative anterior). Uma das mais 

freqiientes estrategias de interpreta9ao realista, visando a uma aproxima9ao com o real 

de forma quase documental e o emprego sistematico de atores nao profissionais nos 

filmes. 
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Atores nao profissionais seriam capazes de deixar transparecer nao s6 a sua 

verdade, mas a sua verdade fisica, isto e, sua maneira de agir e ser, exercendo aquelas 

atividades que costumeiramente realizam. A esse ganho de realismo, ganho de registro 

documental, soma-se freqiientemente o impacto originado por dois motivos: tanto o 

impacto do estranhamento causado por urn ator nao profissional, isto e, sem vicios 

interpretativos ( 0 que e contestavel, claro) quanto, principalmente, 0 impacto gerado 

pela identifica<;ao imediata do ator com o personagem. 

Essa estrategia interpretativa pode ser encontrada no neo-realismo italiano, onde 

teve forte teoriza<;ao (Fabris, 1996). Urn momento particularmente inspirado dessa 

teoriza<;ao e urn pequeno artigo de Pier Paolo Pasolini, intitulado ··o Medo do 

Naturalismo ... 
44

Nesse artigo Pasolini explicita o que era implicito para grande parte dos 

realizadores neo-realistas. Assim, diz o cineasta italiano que "se em urn filme, eu quiser 

representar urn carregador autentico, entao pegarei urn carregador real e o reproduzirei 

em corpo e voz ... Nao vou entrar aqui nas discussoes geradas nao s6 por esse artigo, mas 

tambem sobre a no<;ao pasoliniana de cinema como lingua escrita da realidade. Muitas 

vezes, a poetica de urn autor, desmente a sua teoria ou entiio, reafirma sua particular 

visao de mundo (como me parece ser o caso de Pasolini), mas o fato e que o artigo toma 

evidente que a utiliza<;ao de atores nao profissionais, principalmente representando sua 

vida, e portanto, refor<;ando a rela<;ao com o real sao fatores essenciais para ideia de 

"'reprodu<;ao do real ... Esta visao tambem e compartilhada por Teshome Gabriel que 

coloca no uso de atores nao profissionais urn dos elementos fundamentais do Terceiro 

Cinema, aqui ja analisado. Parte importante dos cinemas novos, tanto no Brasil quanto 

na America Latina, utilizou atores nao profissionais em suas produ<;oes que, em casos 

radicais como o de Sanjines, muitas vezes dispensou totalmente o uso de atores 

profissionais. 

Assim, seja como protagonista ou como elemento secundario da intriga ou como 

totalidade, a interpreta<;ao nao profissional e estrategia recorrente de urn cinema que 
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procura ""revelar" o real, documentando o corpo e a voz das pessoas, geralmente em 

papeis desempenhados em suas proprias vidas cotidianas. 

A no~ao de representrar o seu proprio papel e central no novo cinema iraniano. 

Nao e outra a mensa gem de Makhmalbaf em ""Salve o Cinema". 0 tempo inteiro o 

proprio cineasta - e portanto, representando, tambem ele, seu proprio papel - diz aos 

aspirantes a ator que eles estao representando seus proprios papeis. Na verdade, para o 

diretor, somente quando os futuros atores ""revelam" para a camera a motiva~ao real de 

sua presenc;a ali, eles estao atuando. A interpretac;ao real, para Makhmalbaf, e a 

interpreta~ao da propria vida da pessoa. Em ""Urn Instante de Inocencia" o guarda que 

foi esfaqueado quando jovem representa a si, enquanto alguem que quer representar em 

urn filme que tern a ver com sua vida. 0 guarda e incurnbido por Makhmalbaf de ser, 

alem de ator, diretor do ator que o fani quando jovem. Assim e que vemos o guarda 

ensinando a urn jovem o que deve fazer urn guarda da epoca do Xa. Vemos o velho 

guarda ensinando ao jovem guarda tudo aquilo que deve fazer: como se comportar, 

como fazer plantao, como reagir a urn ataque, como responder a uma pergunta de urn 

passante. E inequivoca a inten~ao manifesta de que o jovem reproduza tudo aquilo que o 

velho guarda passou. Nesse sentido, Makhmalbaf mostra urna clivagem interessante que 

dramatiza a ""impossibilidade" da interpretac;ao para quem e sujeito de uma a~ao. 

Explico melhor: para o guarda, o jovem e incompetente para reproduzir, tanto 

fisicamente quanto psicologicamente o seu estado de espirito, na epoca ( e tambem 

agora, diga-se). De certa forma, o guarda reproduz a dificuldade original de urn diretor 

que precisa estimular seus atores a interpretar. Mas como estimular, se os atores nao 

vivem ou nao viveram os dramas que so o diretor conhece ? Essa angU.stia da 

impossibilidade da representa~ao por alguem que "'interpreta" uma a~ao verdadeira e 

admiravelmente exposta nas aulas de interpreta~ao proporcionadas pelo velho guarda. 

Pelo final do filme, inesperado, quando os atores jovens deveriam reproduzir a cena do 

esfaqueamento, mas, rebelando-se contra essa ordem dos diretores, preferem a 

reconciliac;ao, tenho a impressao de que Makhmalbaf mostra nao apenas que o que se 

44 in Paolini, Pier Paolo. ~Empirismo Hereje", Lisboa, Assirio e Alvim, 1982. Pgs 203 a 204. 
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passou poderia ter ocorrido diferente, que e hora de purificar os erros do passado, mas 

tambem que os atores so podem representar aos seus proprios sentimentos - e nunca a 

sentimentos dos outros. 

"Urn Instante de Inocencia " e amplamente metanarrativo. Ele comenta portanto 

a propria noyao de interpretayao e a ideia de representar seu proprio papel. Vimos 

tambem como este e o caso de filmes como "'Salve o Cinema .. e sem duvida, ''Close 

Up", onde literalmente todos os atores representam a si mesmos, inclusive o diretor. 

Contudo esta preferencia por atores nao profissionais pode ser encontrada tambem em 

obras claramente ficcionais, lineares e com uma narrativa estruturada de forma classica. 

Tal e o caso de dois filmes paradigmaticos dessa tendencia: ''Onde Fica a Casa de Meu 

amigo"1986), de Kiarostami e ••o Jarro" (1991) de Ebrahim Forouzesh. 

Os dois filmes acima citados sao abertamente ficionais. ••onde fica a Casa de 

Meu amigo", inspirado em uma poesia de Sorahib Sapheri e a historia de urn menino 

que ao regressar para sua casa, percebe que ficou com o caderno do amigo dele. Para o 

menino e imperioso encontrar seu amigo, pois de manha, durante a aula, o professor 

repreendeu esse mesmo aluno por nao realizar os deveres em seu caderno, mas numa 

folha avulsa. Caso a cena se repita, alem da humilhayao em classe, o aluno reincidente 

nesta grave ''falta" sera expulso da escola. Ora, o filme e o resumo das desventuras do 

aluno para encontrar, sozinho, durante uma tarde e uma noite, a casa de seu amigo, que 

fica em urn povoado vizinho. Assim, Ahmed ( o aluno) parte numa jornada pelas vielas 

das ruas pobres da periferia do Teera. Nessa jornada ele encontrara diversos personagens 

que, lentamente, o guiarao ate o seu destino, nao sem percalyos e, cujo resultado fmal 

nao sera bern sucedido: Ahmad encontrara a casa do amigo, mas nao o amigo, de modo 

que a busca foi em vao. Ahmad retorna para casa e p6e-se a fazer sua liyao. No dia 

seguinte, ja em sala de aula, quando o professor pede para ver a li9ao do dia anterior, 

Ahmad entrega o caderno pra o amigo, que, cabisbaixo, espera pela puni9ao. Ahmad, 

contudo, durante a noite fez a liyao do amigo, evitando o final infeliz. 
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Esta intriga singela, absolutamente linear em sua narrativa foi recebida pela 

critica iraniana como •• urn filme, talvez proximo do docurnentario, realizado com 

sutileza e inteligencia:
45

'' Os personagens do filme, comparados por outro critico 

iraniano como proximos dos de Kurosawa, Flaherty, Olmi e De Sica sao ""Verdadeiros e 

suas dimens6es humanas".
46 

0 filme ganhou o primeiro premio do Festival de Cinema 

Iraniano em 1986 (FAJR), o Leopardo de Bronze e diversas distin<;6es em festivais 

intemacionais. 0 impacto causado pelo filme no cinema iraniano contemporaneo e 

descrito por Hormuz Key como gerador de opinioes profundamente contrarias. De urn 

lado acusou-se o cineasta de retratar ""muito fielmente" realidade e por isso ele seria 

negativo. Por outro lado, o filme foi louvado por mostrar as mazelas do sistema 

educacional iraniano. 

Ora, qualquer que seja o ponto de vista adotado para a critica do filme, o 

elemento central em discussao, como mencionado textualmente na imprensa da epoca, e 

a clara noyao de que o filme era nao apenas realista, mas quase urn docurnentario de uma 

determinada situa<;ao social. Assim, mesmo como obra ficcional, me vern a cabe<;a 

aquelas Blurred Boundaries de que fala Bill Nichols e a no<;ao de docudrama como 

categoria mista. 0 fato e que tanto 0 protagonista, quanto as demais participa<;6es 

secundarias sao feitas por atores nao profissionais o que ajuda a relacionar o filme como 

real. Assim, a interpreta<;ao do filme e contida, quase sem dialogos. Pode-se dizer que a 

encena<;ao distancia-se de urn modelo classico de representa<;ao, onde ha urna evolu<;ao 

psicologica do drama. 0 filme basicamente exibe Ahmad a procura da casa do amigo, 

mostrando atraves dessa intriga a completa separa<;ao entre o universo infantil e o 

adulto. 

Kiarostami amplia rela<;ao entre os personagens e o real mais ainda quando em 

1992, no filme "'Vida e Nada Mais" parte junto com seu filho para uma regiao devastada 

por urn terremoto. 0 pretexto desse filme e simples: o diretor e seu filho querem saber o 

45 in "Le Cinema Iranien", pg 116. 
46 op cit, pg 116. 
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paradeiro de duas crian<;as que atuaram no filme ''On de Fica a Casa do Meu Amigo ?". 

Com esse pretexto, Kiarostami mostra que a vida continua, apesar dos pesares, apesar de 

urn cataclisma tao grande como urn terremoto. Assim as pessoas reconstroem suas vidas, 

como os dois meninos, marcados pela experiencia do filme, mas igualmente personagens 

de sua propria vida. 

0 uso de atores nao profissionais, portanto, colocando o peso do real, o peso da 

"nao representa<;ao chissica .. como elemento de verdade e de documenta<;ao de pessoas e 

vidas e urn tra<;o dominante do cinema iraniano. Cinema esse que, vale lembrar, mesmo 

com o enorme prestigio obtido junto ao publico intemo e extemo, nao conseguiu criar 

urn star system proprio. Nao existe urn .. grande ator" ou urna ''grande atriz .. no atual 

cinema iraniano (antes da revolu<;ao havia) e nem mesmo a profissao de ator existe de 

forma auto-sustentavel. 

Tal fato e notavel pois em outros momentos da historia do cinema, o uso de 

atores nao profissionais e a tendencia documental nao impediram o surgimento de 

grandes estrelas, atores e atrizes, como no cinema neo-realista, em grande parte do 

cinema latino-americano e Oriental. Tal fato merece ser melhor analisado, mas 

possivelmente pode ser remetido as questoes basicas dos problemas da representa<;ao no 

contexto mu<;ulmano. 

Qualquer que seja o motivo, contudo, urna coisa e certa: a interpreta<;ao nao 

profissional nao e urn fator de menor importancia dentro do quadro do tra<;o estilistico 

documental do cinema iraniano. 

Encerro essa pequena digressao com uma cita<;ao de Kiarostami, que para mim, 

sintetiza os argurnentos expostos acima, da forma como e vista pelo mais influente dos 
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diretores iranianos: ""A pureza dos gestos e muito mais facil de encontrar entre pessoas 

que nunca viram uma camera de filmar, ou mesmo urn filme na vida".
4747 

4.1.4 Camera, montagem e decor 

0 uso da camera favorece o trac;o documental no cinema iraniano por duas 

caracteristicas recorrentes, aparentemente contradit6rias: 0 uso de camera na mao e o 

uso de uma perspectiva fixa, da camera. Imobilismo em tripe e movimentac;ao de camera 

na mao convivem no cinema iraniano e seu emprego intenso nao s6 favorece o trac;o 

documental (como pretendo mostrar) como evidencia elementos singulares desse 

cinema. 

Nao me recordo de nenhum filme iraniano que nao tenha pelo menos uma 

passagem com camera na mao. Por certo, parte desse emprego e devido ao fascinio pela 

liberdade provocada pela utilizac;ao do som direto, pela primeira vez em 1979. Nao s6 o 

som direto, mas a importac;ao de equipamentos cinematograficos mais modemos, feita 

pela Fundac;ao Farabi, possuem uma relac;ao direta com essa dominante estetica. 0 som 

direto, de certa maneira, repetindo a hist6ria do cinema direto (dessa vez como farsa) 

proporcionou o mergulho das cameras nas ruas e e nitido o interesse por esse cenario 

natural. Key (1999) mostra como o ire vir dentro da cidade e quase uma obsessao do 

novo cinema iraniano. Temos esse movimento de peregrinac;ao constante, pelas ruas, em 

quase todos os filmes aqui citados: ··o Balao Branco", ""Onde fica a casa de meu amigo", 

"'Urn instante de inocencia", .. Atraves das Oliveiras" e sem duvida em ··oosto de 

Cereja" (1997, Kiarostami) que pode ser definido quase que como urn road movie 

47 

47 Citado por Leon Cakoff em artigo para o joml Valor Economico, 14/12/2000. 
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urbano, de carater metafisico.
48 

A camera se compraz em passear pelas ruas da cidade, 

exibindo em muitos casos a destrui~ao provocada pela guerra (''Bashu", Beyzai, 1986) 

como por urn teremoto ("A Vida e Nada Mais", Kiarostami, 1992). E comum a visao de 

cenarios em ruinas, ou a reconstru~ao de urn pais que sofreu oito anos de guerra com o 

Iraque, sofreu ainda a Guerra do Golfo ( 1990-1991) e sofre de constantes catastrofes 

naturais, como sao os terremotos. Esses exteriores destruidos sao freqiientemente citados 

por criticos como uma referenda direta ao neo-realismo italiano ( e ai e impossivel 

contar o mimero de vezes em que se cita "Roma Citta Aperta"!), mas o ponto e que eles 

apenas sao a conseqiiencia dos fatos recentes da hist6ria do pais. Essa hist6ria e 

mostrada pela camera na mao, nas ruas, com ou sem som direto, porem conferindo ao ir 

e vir dos personagens urn aprofunda inser~ao em sua geografia diegetica. Assim, 

passamos a conhecer as ruas e a vida nas ruas e nas casas do Ira de uma forma que nunca 

havia sido antes mostrada ao mundo. E indubitavel portanto o papel desempenhado pela 

camera na mao, nas ruas quase sempre, descrevendo urn pais isolado no mundo. Para 

urna mente ocidental, creio, a visao do filme iraniano (fic~ao ou nao) estara sendo 

sempre indissociavel do conhecimento sobre urn real revelado (real nao conhecido antes, 

e portanto, o filme e assertivo sobre o real). Esse "conhecimento" gerado pela camera na 

mao, nas ruas, esse conhecimento de urn "modus vivendi", ate entao estranho, aproxima 

as distancias entre o Ira eo resto do mundo.
49 

Se a camera na mao e uma constante, por outro lado, tambem o e a extrema 

contempla~ao da camera, em longos pianos sequencia. 

A situa~ao basica da camera como contemplativa merece uma reflexao urn pouco 

mais aprofundada. Percebe-se de maneira leve, uma influencia do cinema de Tarkovski 

em certos filmes iranianos, - Tarkovski fez muito sucesso no Ira. A contempla~ao da 

camera responde a dois imperativos: urn de ordem estetica, isto e como elemento de 

48 Esse filme lembra muito ~verao nas Cidades" de Win Wenders, embora o autor nunca tenha 

manifestado essa influencia. 
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significac;ao no filme e outro mesmo de ordem cultural. 0 islamismo e a cultura iraniana 

sao pontuados pela contemplac;ao, pela reflexao, pela absorc;ao do homem na paisagem. 

Trata-se de urna instancia culturalmente percebida em toda a vida iraniana, e islamica, e 

nao apenas nas artes. Ausencia de velocidade, a contemplac;ao, a fixac;ao de urn ponto do 

universe, sao assunc;oes de sabedoria por excelencia, de fervor religiose ou rnistico. 

Sobre esse assunto, complexo, pois no caso do cinema sugerem urna determinada 

imanencia do real, vou tratar mais tarde, em razao de sua intima conexao com a elevada 

visao poetica do cinema iraniano. 

Nesse momento gostaria de comentar esteticamente a camera contemplativa eo 

grande nU.mero de pianos sequencia desse cinema, remetendo-me a montagem entre os 

pianos. 

A montagem do atual cinema respeita, com raras excec;oes, a continuidade e as 

regras basicas da decupagem classica. E classica a montagem em ""Onde fica a casa do 

meu ;,tnigo?", ··o Jarro", ""0 Balao Branco", ""Crianc;as no Paraiso" e tantos outros. A 

montagem, em si, nao provoca estranhamento. Contudo, ao contrario da montagem 

classica invisivel cuja essencia e a construc;ao do sentido da cena, de forma 

dramaticamente precisa, a montagem nos filmes iranianos, tanto entre pianos, quanto 

entre cenas e sequencias, e estruturada de forma a menos dramatica possfvel, isto e , 

trabalha mais com justaposic;oes do que com paralelismo. A montagem em urn 

sequencia quase nao narra, nao trabalha muito com pianos detalhe, com campo, 

contracampo e outras tecnicas ja bastante codificadas do cinema narrative classico. Nao 

se trata portanto de urna montagem que procura reforc;ar urn determinado significado de 

urna cena, mas apenas expor situac;oes. Para usar urn termo emprestado de Gaudreault, 

ela e mais uma mostrac;ao do que uma narrac;ao. 

49 0 critico da Folha de Sao Paulo, Luiz Carlos Merten, neste jornal, em 11/05/2001 comenta como agora, 

depois do conhecimento da vida iraniana provocado pela visao primeiros filmes, passou a entender melhor 

a vida eo cinema iraniano e portanto, a critica-los. 
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Com isso nao pretendo dizer que os filmes nao sao narrativos, pols o sao 

absolutamente. Apenas quero enfatizar que a estrutura de suspense dramatico, o campo

contracampo, o plano detalhe sao usados de forma o menos frequente possivel. Nao so a 

sequencia e pouco cortada em pianos, como os cortes, salvo os de continuidade basica, 

nao sao realizados em fun<_rao de urn momento de corte preciso, de uma necessidade 

Unica, de urn sentido inevitavel para a cena. Enfnn, o momento do corte, quase nunca e 

previsivel, como antecipa<;ao de urn sentido "natural" da historia. Por isso mesmo, a 

camera frequentemente se detem no plano, "mais do que deveria", mais do que seria a 

logica da narrativa classica. Gostaria de mostrar esse ponto com alguns exemplos. 

Em ··close Up" ha urna sequencia que ilustra verdadeiramente esse sentido, direi, 

nao obvio da montagem. Trata-se do momento, logo no inicio do filme, quando urn 

jornalista investigativo junto com policiais, vai a casa do pai de famHia ludibriado, com 

a intenc;:ao de prender o falso Makhmalbaf. Durante o trajeto, o jornalista comenta o furo 

de reportagem que tern nas maos, e como sera importante a prisao do impostor. A 

sequencia cria a expectativa do encontro como acusado. Assim que o carro chega junto 

a casa onde se clara o encontro o jornalista sai do automovel e entra na casa para 

identificar o falso cineasta. Nao vemos esse encontro. A Camera permanece com os 

guardas no carro. 0 jornalista entao volta e avisa aos policiais que podem executar o seu 

trabalho, pois a queixa e legitima, nao se trata do verdadeiro Makhmalbaf. Os guardas 

saem do carro eo jornalista prepara sua maquina fotografica. Ele precisa registrar aquele 

momento. Entao, os guardas entram dentro da casa, mas a camera nao os acompanha. A 

Camera permanece no exterior, na rua, junto com o jornalista que espera. Temos entao 

urn Iongo momento onde nada acontece, urn momento em suspenso na narrativa: passa 

urn aviao, o jomalista chuta urna latinha no chao que fica rolando interminavelmente 

pela rua. Finalmente, abre-se a porta e o acusado aparece. Em plano geral, o vemos 

entrando no carro, junto com os guardas. 

0 que essa sequencia comunica ? Em primeiro lugar ela abdica totalmente do 

••instante decisivo", para usar urna expressao do fotojomalismo. A Camera e a 
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montagem simplesmente nao escolhem estar nos momentos de mawr interesse 

dramatico: 1) 0 momento onde o falso cineasta e desmascarado, 2) 0 momenta da 

prisao. Quando fmalmente o acusado aparece, nenhum "Close-Up", nenhuma montagem 

frenetica, nenhuma agita<;ao, nenhum campo contracampo. Nenhum paralelismo 6bvio 

entre o jomalista que espera (do lado de fora) e a prisao que ocorre na casa (do lado de 

dentro ). Enfrm, nenhurna tensao da a<;ao, como se a expectativa gerada pela prisao 

ficasse sem conclusao dramatica. Provavelmente - e isto digo em hip6tese - o maior 

desconforto gerado por urn filme iraniano junto a uma plateia domesticada pelo cinema 

americana nao ocorra em fun<;ao da narrativa, que e linear, nem com a interpreta<;ao, 

nem mesmo com as interven<;oes reflexivas, cuja caracteristica basica e serem menos 

metalinguisticas do que assertivas sabre oreal, mas sim com a quase total ausencia de 

urna gramatica de montagem nos termos classicos. 0 que pode deixar o espectador 

"confuso" e 0 fato de que 0 corte nao e pre-anunciado, nao se designa previamente, nao 

e 6bvio como uma conseqiiencia natural do sentido da cena e da sequencia. 

No Unico filme onde a montagem paralela faz parte da estrategia narrativa, a 

saber ""Urn fustante de fuocencia", este recurso e tao desconstruido, tao desdramatizado 

que, quando a montagem paralela ocorre, ela termina o filme, sem a total conclusao da 

a<;ao. Explico melhor. 

'"Instante de fuocencia" procura desvendar as motiva<;oes mais profundas que 

fizeram com que urn entao jovem idealista e fervoroso mu<;ulmano, Mohsen 

Makhmalbaf, fosse capaz de esfaquear urn guarda da policia do Xa, com o pretexto de 

roubar-lhe a arma. 0 filme procura reconstituir o momenta do esfaqueamento. Todo ele, 

portanto, e a prepara<;ao da cena fatidica, que levou 0 diretor a prisao. 

Para reconstituir tal cena, dois jovens atores sao dirigidos por dois diretores: de 

urn lado, o guarda orienta urn jovem que fara o seu papel, quando da milicia do Xa, 20 

anos antes; de outro, Makhmalbaf orienta o rapaz que o fara quando jovem. 
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0 ters:o final do filme e dedicado ao ensa10 geral deste encontro. Sem se 

comunicarem, cada diretor ensaia seu ator jovem. Duas as:oes, portanto ocorrem: de urn 

lado o guarda, de outro o diretor. Em uma galeria iraniana, o jovem guarda esta de 

prontidao. Na mesma galeria o jovem cineasta prepara com sua prima o plano de assalto 

ao guarda. A<;:6es simultaneas ocorrem, mas o diretor mostra uma sequencia ap6s a 

outra, como se elas nao ocorressem no mesmo espa<;:o e no mesmo tempo. Fica claro 

para o espectador a farsa: nao realizando a montagem paralela de duas as:oes 

simultaneas, as sequencias sugerem uma sucessao temporal que nao condiz com o tempo 

real. Isso faz com que vejamos o mesmo acontecimento duas vezes, como se tivesse 

ocorrido duas vezes, uma vez com o guarda, outra vez com o cineasta. Ou seja: a 

situa9ao espa<;:o temporal simultanea e contigua e tratada de forma duplicada. V emos 

tudo duas vezes, a mesma a9ao sob dois pontos de vista, esvaziando portanto seu 

paralelismo eo suspense dele decorrente. No final do filme, quando efetivamente ocorre 

uma situa9lio de paralelismo e suspense correlato, vemos o guarda esperando pelo jovem 

cineasta enquanto este caminha com sua prima pela galeria. De urn lado a anglistia da 

espera do guarda, que sabe que sera abordado, de outro, a tensao do ataque. Plano em 

urn lado, plano em outro lado. Suspense: o que ocorrera no encontro das duas as:oes que 

correm paralelas? No momento de suspense supremo, quando as duas a96es convergem 

e tornam-se uma unica ac;ao, a imagem e congelada. Vemos o que teria sido o encontro 

dos dois, guarda e cineasta, agora reinterpretado pelos seus novos protagonistas: o 

guarda entrega uma flor, o cineasta entrega urn pao. Sob esta imagem fixa, sobem os 

creditos finais. Assim, mesmo este suspense proporcionado pela montagem que antes ja 

havia sido suficientemente desdramatizada, quando ocorre, nao acontece plenamente. 

Prop6e antes a reflexao, a duvida, do que a certeza de uma conclusao. 

Trata-se de urn dos momentos mats belos do cinema iraniano, uma das 

seqiiencias preferidas do diretor. 0 comportamento da camera e a montagem portanto 

mais mostram do que narram de forma classica. Essa ""mostra<;:ao" ampla da camera e da 

montagem ajudam a refor9ar o trac;o documental, condicionam, por assim dizer, nossa 

visao, pois esvaziam o carater intrinsecamente ficcional dos filmes iranianos. 
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4.2 Nao falar senao por poesia: enfase poetica do novo cinema iraniano 

''Poesia e urn aspecto central de nossa cultura, talvez mais do que em qualquer outro 

pais. E e isso que n6s iranianos temos em comum. A poesia confia na metafora. Agora 

que temos tanta censura no Ira, a metafora e urn instrumento perfeito, porque voce pode 

dizer uma coisa e significar outra." 

Shirin Neshat
50 

"Em minha casa o que esta sempre fora de Iugar sao os livros de poesia" 

Abbas Kiarostami
51 

Urn dos aspectos mais notaveis (e notados) do atual cinema iraniano e o seu 

carater eminentemente poetico. Assim como sua voca9ao realista eo tra9o documental, 

apontado anteriormente, a poesia como tra9o estilistico marca profundamente o cinema 

iraniano e ha uma clara percep9ao da critica cinematografica de que o filme iraniano e 

essencialmente poetico. Esta percep9ao pode ser amplamente comprovada pela recep9ao 

do cinema iraniano nos circulos criticos e principalmente na critica e resenha 

jomalisticas que peremptoriamente classifica esta cinematografia como "poetica". 

0 epiteto "poetico" tern sido aplicado a filmes tao dispares como "A Ma9a", uma 

especie de documentario lnbrido bastante dramatico na caracteriza9ao feminina, quanto, 

sem duvida, a obra do principal cineasta iraniano, Abbas Kiarostami . Os longos 

travellings de "Atraves das Oliveiras", os vastos pianos do campo em "Gosto de Cereja" 

e as paisa gens curdas de "0 Vento nos Levara" sao associados a poesia, bern como, e 

claro, todo esse quase genero que sao os assim chamados "Filmes de crian9as", como 

"Balao Branco", ''Filhos do Paraiso", entre tantos outros titulos. Nao se pode portanto 

falar em cinema iraniano sem falar em poesia. 

50 Shirin Neshat e cineasta, fot6grafa e artista plastica iraniana radicada nos EUA. Declarac;ao reproduzida 

de sua entrevista a Ricardo Calil, in Gazeta Mercantil, 29 de junho de 2001. 
51 Declarac;ao de Kiarostami concedida a Leon Cakoff e reproduzida no Jornal Valor econ6mico em 14 de 

dezembro de 2000. 
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Neste t6pico pretendo discutir o que vern a sera poesia no cinema iraniano ap6s 

a revoluc;ao, destacando os seguintes pontos: a tradic;ao poetica que existe na cultura 

iraniana (e persa) eo tipo de poema cinematognifico que pode ser considerado o filme 

iraniano. No primeiro momento terei que recuar um pouco minha analise, avaliando 

questoes extra-cinematograficas, de carater hist6rico cultural. No segundo momento 

descreverei uma breve revisao te6rica do conceito de poesia no cinema, onde irei 

procurar vincular a poesia cinematografica iraniana a uma visao profundamente marcada 

pelo realismo e pelos poderes revelat6rios da imagem. 

Passo portanto ao detalhamento dessas questoes. 

4.2.1 A Tradic;ao da poesia 

A poesia marca profundamente a vida cultural iraniana. Considerada a mais 

antiga e tambem a mais importante das artes iranianas, heranc;a da Persia, todos os 

comentadores parecem unanimes em reconhecer o carater intrinsecamente poetico do 

povo iraniano. Isso por vezes e notado em tom de lamentac;ao, quando vemos por 

exemplo o principal dirigente da Fundac;ao Farabi explicando a falta de roteiros de 

qualidade, segundo ele, pelo baixo desenvolvimento do genero romance e das narrativas 

de enredo no Ira.
52

Contudo, o mais comum e notar a profunda consciencia do fen6meno 

poetico no Ira, explicitada na citac;ao de Shirin Neshta que serve de epigrafe a este 

t6pico e tambem observavel nos pr6prios artigos publicados nos Boletins do Festival de 

Cinema Iraniano (FAJR) realizado anualmente em Teera. Noushabeh Amiri, por 

exemplo, em um artigo intitulado "A Func;ao Social do Cinema Iraniano" e publicado no 

boletim da decima edic;ao do festival, nao s6 coloca em perspectiva a poesia iraniana, 

como aponta o atual cinema iraniano como perpetuador dessa tradic;ao poetica, em que o 

poeta, fazendo poesia, age tambem como um comentador de sua situac;ao social. Nesse 

52 Vera entrevista de Mohamad Dagdou contida em ~Le cinema Iranien" de Hormuz Key. 
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sentido, historicamente falando, a poesia iraniana e percebida como a mais politica e 

mais critica de suas artes. 
53 

Essa mesma visao e compartilhada por Hormuz Key que afirma textualmente que 

" a sociedade iraniana e de essencia poetica"
54 

nurn dos raros momentos em que seu 

estudo foge do escopo intrinsecamente hist6rico-social que o caracteriza. Key mostra 

nao s6 a visceral liga<;ao da poesia com o Ira, como aprofunda a discussao, 

desenvolvendo uma hip6tese sociol6gica amplamente aceita no Ira, sobre o particular 

desenvolvimento de sua poetica. Segundo esta tese, ap6s a invasao arabe e a 

conseqiiente islamiza<;ao do mundo persa, com suas consideniveis restri<;oes e controle 

sobre as formas de manifesta<;ao artistica, foi desenvolvida na vida iraniana, a partir do 

zoroastrismo urn pensamento islfunico de carater mistico exemplificado pelo sufismo, 

que encontra na convergencia da poesia com o misticismo o verdadeiro caminho 

profetico do Isla. A corrente sufista rejeita a intermedia<;ao dos mulas, prega a 

experiencia mistica direta e influenciou toda a arte iraniana ap6s 0 Isla, da literatura a 

musica, gerando, ainda segundo Key e outros autores, uma arte altamente aleg6rica, que 

abusa das metaforas. Nela, filosofia, poesia e mistica sufista encontram-se 

indissociavelmente atadas, expressas por poetas fundadores da nova lingua persa como 

urn Mowlawi Rumi, Faridudin Attar (com seu magnifico poema a Linguagem dos 

Passaros), Hafez, Ferdowsi, Omar Khayyam, entre outros. Poesia persa, de base sufi, 

caracteriza-se pela elevada elabora<;ao da linguagem e pela codifica<;ao de mensagens, 

seja pela alegoria e metafora, seja pela composi<;ao sonora do proprio significante 

poetico eo nlimero de radicais que compoe uma palavra, transmudada para urn valor 

numerico associado outros significados.
55 

53 Amiri, Noushabeh, ~The social Function of the Iranian Cinema"in Bulletin of the 10 Festival of Films 

rom Iran. 
54 V er op.cit pg 209. 
55 Para entender a altarnente sofisticada, complexa e multisemfmtica constrw;iio poetica sufi, uma boa 

leitura introdutoria eo livro de Shah, Idries ~os Sufis", Sao Paulo, Ed Cultrix, 1993. Segundo o autor o 

ideal do sufi ~e estar no mundo mas niio ser dele", niio acatando nenhum dogma religioso, onde a 

ilumina9iio e atingida pelo amo como extase poetico. Por isso, aind segundo Shah, os poetas foram e siio 

os maiores divulgadores do sufismo, utilizando uma linguagem secreta e metaforica. Outro poeta sufi pers 

Nizarni e citado como exemplo desse raciocinio. Diz Nizarni" ~sob a linguagem do poeta jaz a chave do 
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Assim, parece evidente para a intelectualidade iraniana que a metafora poetica, 

isto e, dizer uma coisa e significar outra, e urn elemento constituinte da propria tradi9ao 

cultural iraniana, como estrategia de sobrevivencia a todos os tipos de censura. Por esta 

razao, em uma entrevista de jornal, como uma trivialidade uma cineasta iraniana pode 

firmar a importancia da metafora e da poesia iraniana quase como urn lugar comum, fora 

de discussao. 

Essa interpreta9ao, de cunho sociologizante, pareceu-me e parece-me, por vezes 

urn raciocinio absolutamente causal, linear e desprovido de media96es. Contudo, quando 

urn mullah interdita urn filme iraniano ou estrangeiro sob a alega9ao de que ha 

conteudos nocivos a fe ishlmica, passo a pensar como e usual em varios regimes 

autoritarios os diversos sentidos sociais que sao dados a obra por sua recep9ao 

particular. Assim e que urn filme de certa forma pueril como ··onde Fica a Casado Meu 

Amigo" e criticado por denunciar a fragilidade do sistema educacional iraniano, quando, 

pelo menos aparentemente, esta questao nem se coloca. Por conseguinte a interpreta9ao 

e tanto mais arbitraria quanto mais metaforicos forem os sentidos que possamos atribuir 

a obra. 

Ora, quaisquer que sejam as razoes para essa visao, urna coisa e certa, e reflete a 

percep9ao imediata do povo iraniano: a no9ao da metafora poetica como estrategia de 

sobrevivencia da manifesta9ao artistica eo deposito critico encerrado por esse artificio e 

tido como explica~o consensual para muitos aspectos do cinema iraniano, de partes do 

cinema de cunho feminista a esta imensa gama de filmes de crian9as. Diversos diretores 

nao hesitam em afirmar que refugiam-se nos filmes de crian9a para fugirem dos rigores 

da censura, devido a maior liberdade interpretativa concedida a crian9a. 

tesouro". Nao vou entrar aqui na discussiio aprofundada do sufismo, apenas permiti-me a esta digressiio 

para mostrar a triplice vincula9ao: Sufismo, Poesia e Metifora, como constituintes de uma forte tradi9ao 

cultural, mesmo no seio do proprio Islarnismo. 
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Sem , portanto, aprofundar essas considera96es, tudo o que estou procurando 

dizer e que o cinema iraniano herda, cresce e se desenvolve dentro dessa tradi9ao 

poetica, da qual e visto como continuador, sobretudo em seu periodo pos revoluciomirio 

(Key,1999). A propria escritura dos poemas sufis assume a construyao de numerosas 

metaforas visuais e sao poemas plenos de imagens a ponto de se afirmar que a intensa 

visualidade persa pode se desenvolver, sob o islamismo, pela poesia e pelas artes da 

tape9aria que curiosamente, nao adotaram a perspectiva renascentista, sendo 

freqiientemente uma tessitura narrativa, em diversos pianos contiguos, como e comum 

em outras artes figurativas.
56 

Assim, tambem a propria poesia iraniana e carregada de 

imagens, a ponto de urn autor como Key afirmar que a fronteira entre poesia e cinema 

dissipa-se pois varios poetas fazem cinema com sua poesia e varios cineastas fazem 

poesia com seu cinema. 

Percebida esta tradi9ao, nesse ponto e que passamos a entao desvendar a forma 

como o cinema apropria-se e retrabalha essa influencia. 

Nesse ponto, o estudo de Key perde-se urn pouco, embora seja louvavel por 

apontar algumas vincula96es explicitas entre a poesia e o cinema iraniano. Assim e que 

mostra como os filmes de Kiarostmi ""Gosto de Cereja" e o ··o Vento nos Levara" 

podem ser interpretados como uma homenagem ao universo poetico de Omar Khayyam; 

Aponta como o personagem do falso cineasta de ""Close Up" e poetico, como ""Onde esta 

a Casado Meu Amigo" foi inspirado em urn poema de Sepheri, entre outras vincula96es 

semelhantes, tambem no caso de outros diretores. Key nao vai muito alem disso, 

sugerindo que seria preciso aprofundar em outro estudo toda a complexa rela9ao entre a 

poesia e o cinema iraniano. 

Se existe, como mostrei antes, uma heran9a poetica indissociavel no cinema 

iraniano, como esta poesia se manifesta em imagem e som ? Que tipo de poesia e a 

56 Ver artigo de Shahin Parhami "Iranian Cinema: Before the Revolution", revista "Offscreen", dez, 1999. 

0 filme "Gabbeh" de Mohsen Makmalbaf apropria-se da tradi~o visual da tapec;aria para contar a historia 
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poesia do cinema iraniano ? Como determinar o poetico, neste cinema ? Estas e outras 

questoes do mesmo escopo, pretendo abordar a seguir. 

4.2.2 Poesia e Cinema 

Niio e facil falar de poesta no cinema, pots a rela9iio entre o poetico e o 

cinematografico nunca foi transparente. 0 que e poesia no cinema ? Responder a essa 

pergunta implica conhecer e revelar diversos pressupostos acerca menos da poesia do 

que do tipo de dialogo critico que estabelecemos com o cinema. Afinal o que vern a ser 

cinema e o que pode ser a poesia cinematografica ? 

0 fato e que desde 0 surgimento do cinematografo e principalmente a partir das 

vanguardas do cinema dos anos 20, principalmente do impressionismo frances, ha um 

sem nillnero de referencias entre poesia e cinema, o filme como um poema de imagens, 

ou ainda usando outros termos, como Gance afirmava, como "Musica da Luz". 

Esse sentimento difuso do poetico no cmema, bastante tributario do 

encantamento com a reprodu9iio "cientifica" da imagem em movimento e de um novo 

mundo revelado pelas imagens do cinema, tern possivelmente nas teorias da Fotogenia, a 

partir de Epstein, um de seus pontos culminantes, com seu elogio ao primeiro plano, 

prefigurando uma ontologia da hnagem Fotografica, como ocorreria depois com 

Bazin.
57 

0 proprio Neo-realismo, com Pasolini e sua teoria de um cinema de poesia, por 

oposi9iio a um cinema de prosa, levaria mais ainda adiante as considera9oes entre 

cinema e poesia, basicamente agora, niio apenas pelo fascinio do proprio registro, mas 

sim tambem do estilo do cineasta. 
58 

~etica de um amor niio correspondido. 
7 Para uma introduyiio aos textos de Epstein sobre fotogenia e tambem para uma introdu9iio ao 

pensamento de Bazin vale a penas consultar a coletanea de Xavier, Ismail (org.) A Experiencia do 

Cinema, Rio de Janeiro, Graal, 1983. 
58 Pasolini, Pier Paolo. "0 cinema de poesia" in "empirismo Hereje", Lisboa, Assirio e Alvim, 1982. 
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0 grande problema teorico das abordagens que relacionam cmema e poesia 

reside precisamente na dificuldade da vinculac;ao do poetico aos materiais expressivos 

do cinema, ja que este como pretendia Metz, 
59 

e polifonico por defini9ao, isto e, seus 

materiais expressivos sao absolutamente diversos e so configuram sentido quando 

interrelacionados. Assim e que a maioria dos pensadores da rela<;ao entre poesia e 

cinema acabam mais defendendo uma estetica do que validando completamente sua 

hipotese. Fica portanto muito facil criticar suas posi<;6es, demonstrar suas incoerencias 

(como, por exemplo, fizeram Eco e Metz com respeito as ideias de Pasolini) o que alias 

nao invalida o ideario poetico do autor cinematografico. A respeito mesmo de Pasolini, 

Michel Lahud (1993) ja demonstrou em outra ocasiao que sua teoria era a formaliza<;ao 

de sua estetica que em ultima instancia correspondia a sua visao de vida. 0 mesmo se 

pode dizer de Epstein e as vanguardas francesas e de urn Bunuel, por exemplo, herdeiro 

do surrealismo com sua visao onirica e acida da vida. 

Asssim e que grande parte das tentativas de situar o poetico no cmema 

fracassam, seja por definirem de forma muito vaga e ampla o poetico, seja por 

propugnarem uma estetica, ou ainda, muito frequentemente, por adaptarem conceitos de 

outras areas, notadamente a literatura para o universo cinematografico. 
60 

Onde outros mais importantes fracassaram, nao tentarei eu definir o que e o 

poetico, mas pretendo retomar a discussao a partir de outro ponto de vista. Se o poetico 

59 Metz, Christian ... A Significa~ao no Cinema", Sao Paulo, Perspectiva, 1977. Ver tam rem Lingua gem e 

Cinema, do mesmo autor. 
60 Recentemente, como exemplo do tipo de abordagem vaga - o que nao quer dizer, alias, inconsistente

recebemos em Campinas o Professor Dubois com sua Teoria do carater de Potencia da Imagem, isto e, o 

tipo de sensa~ao, nao controlada, nao prefigurada de sentido, que qualquer imagem pode provocar no 

espectador pelo efeito de sua propria materia. (seminario .. Diante da Imagem, Campinas, 2001, IA). Com 

rela~ao ao emprestimo das teorias de literatura, o mais not6rio e o uso da assim chamada .. Fun~ao 

Poetica", como Jakobson defmiu urn das seis fun~6es da Linguagem em seu livro .. Essais de linguistique 

general", Paris, Minuit,l963. 0 problema e que na linguagem escrita, a metassiginifica~ao provocada por 

urn poema, torna-se muito mais evidente do que no cinema, obra, como disse antes, polif6nica.E mais facil 

atribuir 0 poetico a estrutura sintatica de urn verso ou ao significado semantico proporcionado pela 

sonoridade e choque de suas palavras do que dizer o que faz urna sequencia poetica, se e a fotografia, a 

montagem, interpreta~ao, a dura~ao, o texto, a voz dos atores etc ... 
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no cinema e fluido, se ele e tributario de uma proposta estetica nao sera melhor menos 

determinar do que entender quais sao os caminhos que o poetico toma no cinema ? 

Para entender os caminhos do poetico no cinema, Eduardo Pefiuela Canizal faz 

uma distinyao fundamental. Afirma Pefiuela que a historia das relay6es entre poesia e 

cinema registra duas correntes muito fortes de pensamento, desde os primordios do 

filme. Uma corrente, de cunho realista, enxerga a poesia no mundo e cabe ao cinema, 

atraves da camera, capta-la. A poesia esta nas coisas, o cinema registra e reproduz o 

poetico, atraves, e claro, de suas propriedades cinematograficas (as lentes, a fotogenia, o 

primeiro plano, o movimento da camera). 0 cinema consegue enxergar e registrar aquilo 

que 0 olho humano nao ve, mas que ja esta presente, so nao e percebido como tal; Ja 

para outra corrente, o poetico esta no material significante do filme, nas secretas 

conexoes que a montagem faz explodir, em suma, na opacidade do relato.
61 

Pefiuela mostra como as duas visoes tern parte da razao, pois no fundo sao 

complementares. Se a camera pode registrar urn mundo poetico, esta operayao nao e 

isenta de uma forte construyao, de uma enunciayao elaborada e sobredeterminada pelas 

inteny6es do registro, como tambem por mais metanarrativo que seja o relato, ele, no 

caso do cinema, em algum momento ancora-se na referencialidade do visivel. Assim, 

voltando a questao da polifonia filmica, dizer se o poetico esta no mundo ou no relato e 

como descobrir quem nasceu primeiro, portanto e uma falsa questao, ou mesmo urn 

problema insoluvel. 

Ainda segundo o autor, o poetico estaria na ambigiiidade potencial da imagem 

que, mostrando uma coisa, pode estar significando outra, pela confluencia polifOnica dos 

seus mais diversos materiais expressivos. Trata-se de uma sugestao vinda de Barthes, 

que ao propor a existencia de urn tecnica poetica por oposiyao a uma tecnica retorica, 

mostra como a conota9ao poetica ocorre a partir da propria denota9ao. Assim, num 

61 Pefiuela, Eduardo ... Cinema e Poesia" in Xavier, Ismail (org) '"0 Cinema no Seculo", Rio de Janeiro, 

Imago, 1996. 
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filme, o proprio plano que denota e e a referenda de algo existente no mundo, pode, por 

culpa de sua propria materia, atingir registros conotativos poeticos. Ha algo visivel e 

algo invisivel na imagem. 0 poetico fHmico seria a expressao dessa ambigiiidade. 

Ora, para meu objeto de estudo, o que importa e reter essa considera9ao basica de 

que ha duas formas mais comuns de se enxergar a poesia no cinema e se nao sao 

excludentes (como creio ter demonstrado adma), claramente apontam para estrategias 

criativas diversas. Enquanto uma corrente prima pela referenda, pelo real, numa espede 

de realismo revelatorio, outra visao aponta para a constru9ao metanarrativa. Enquanto 

uma trabalha mais o registro, outra ancora-se mais na montagem, uma para a integridade 

e ••naturalidade" da imagem, outra pela fragmenta9ao e elabora9ao do discurso. 

Ainda que essas distin96es possam ser frageis, ainda que os procedimentos sejam 

intercambiaveis, claramente elas configuram sugestoes esteticas, apontam visoes de 

cinema e de mundo. Com base nessa dualidade, e na conota9ao poetica que se estabelece 

a partir do significante filmico, gostaria agora de comentar quais sao os caminhos 

trilhados pelo poetico no cinema iraniano pos revolucionario. 

4.2.3 Que tipo de poesia e a poesia do cinema iraniano? 

Em "'Atraves das Oliveiras" (Kiarostami,1994) o cineasta Abbas Kiarostami 

conta a historia de urn diretor de cinema, que explicitamente e o seu alter ego. 0 diretor 

no filme esta filmando em urn vilarejo a 350 km de Teera, nas montanhas, numa 

paisagem verde, campestre, onde houve urn terremoto que afugentou seus moradores. 0 

diretor, no filme, ao filmar, mostra a historia paralela de Hossein, urn jovem 

desempregado e analfabeto, que apaixonado pela estudante Tahereh, tern seu amor 

rejeitado por esta. 0 motivo declarado da recusa de Tahereh e uma interdi9ao colocada 
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pela avo, que passou a ser responsavel pela jovem, pois seus pats faleceram no 

terremoto. A av6 diz que nao pode dar a filha em casamento a urn jovem pobre, que nao 

tern casa e e analfabeto. Hossein, como nao poderia deixar de ser, mantem-se 

profundamente infeliz e em todo o filme procura saber se a jovem amada tambem lhe 

recusa o amor, isto e, se ela o ama ou nao e se seria capaz de casar com ele, apesar da 

interdic;ao da av6. 

Esta e em resurno a hist6ria do filme ""Atraves das Oliveiras", vencedor da palma 

de ouro em Cannes em 1994. Este filme assim, como .. Gosto de Cereja" (1997) e --o 

Vento nos Levara" foi percebido por alguns criticos como uma homenagem ao universo 

poetico de Omar .Khayam. 0 que pretendo mostrar e em que exatamente consiste essa 

poesia filmica , e quais sao as estrategias poeticas mais utilizadas pelos cineastas 

iranianos. 

Nesse sentido, gostaria de citar uma passagem de Atraves das Oliveiras onde o 

personagem que faz o diretor explica para urn ator urn pouco do seu metodo de direc;ao. 

Indagado pelo diretor sobre o motivo pelo qual estava filmando no campo, se estava 

querendo mostrar belas paisagens, o diretor explica. ••:E preciso fugir do Iugar comurn, 

nao ser 6bvio". Em seguida, mostra algumas casas abandonadas. •• Essas casas nao tern 

pessoas, mas possuem almas, as almas dos que viveram nelas". Entao convida o ator a 

falar com as casas. 0 ator faz urna saudac;ao, diz .. Salam", mas evidentemente nao escuta 

nada. Sua voz perde-se no vazio. 0 diretor entao explica que e preciso falar alto. 0 ator 

entao grita .. alam" e ouve o eco de sua voz ... Mas isso nao vale" diz ele, foi o eco. 0 

diretor entao replica: .. Fale qualquer coisa", ao que o ator passa a chamar o nome de seu 

proprio filho. 0 filho, que estava proximo escuta e responde, mas o pai disse que nao 

era nada, que esperava uma resposta das casas. 0 diretor explica: .. Essas casas s6 

respondem a duas frases: Ola e Ate Logo. Diga Ola e ate logo e elas responderao". 0 

ator ri, percebe a brincadeira e despede-se do diretor. Entao subitamente, ouve-se urn 

estalo e uma grossa rajada de vento: rasga as montanhas. Por urn momento o espectador 

nao consegue discernir o que esta ocorrendo. Trata-se do vento ? Mas tao de repente ? 

Em seguida surge urn carro, perambulando por uma estrada acessoria. 0 que ocorreu ? 

Existem relac;oes entre as coisas ? 
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A explica<;ao do metodo do diretor sugere urn paralelo interessante de amilise do 

comportamento do poetico no filme. 0 que acontece nessa sequencia e o que ocorre com 

grande parte das imagens dos filmes iranianos: a ambiguidade. 

A ambiguidade das imagens que provocam urn certo nivel de estranhamento e, na 

minha avalia<;ao, o elemento central da poetica iraniana. Poetica, sem duvida, totalmente 

baseada numa visao revelat6ria do real, mais do que na constrw;ao do relato. E como se 

oreal se auto revelasse poetico pelas lentes do diretor, que enxerga o poetico no mundo, 

nas cmsas. 

E como se n6s, os espectadores, tivessemos que prestar bastante aten<;ao a nossa 

volta (ao filme, a natureza, aos homens", para dialogar com eles e ouvir suas respostas 

que "'nao sao 6bvias". Ao inves do cliche, a contempla<;ao, o silencio. Ao inves da 

certeza, a duvida, o misterio , a ambiguidade. Sabemos que nada acontece: as casas 

vazias nao respondem aos nossos apelos. Mas e como se as escut:issemos. E como se 

houvesse uma resposta. Uma resposta que projetamos ? Talvez. Ou quem sabe nao e o 

vento que e ativo, nao e ele quem simbolize urn sopro, urn espirito e alento, tanto dos 

mottos, quanto da natureza ? Porque aquele vento ali, porque aquele barulho (alias o 

vento e quase personagem de alguns filmes do Kiarostami) ? Tudo explicado 

diegeticamente, perfeitamente cabivel, verossimel, mas profundamente estranho, 

ambiguo. E como se houvesse duas mensagens sempre: uma ao nivel da leitura plana, 

imediata, narrativa: vejo o que acontece na minha frente, existe urn transcorrer de uma 

a<;ao. E outra mensagem de nivel mais profundo, mais metaf6rico: os sentidos da a<;ao, 

os profundos significados que sao pelo espectador projetados e visualizados no filme. 

Do ponto de vista cinematografico, essa ambiguidade reside numa permanencia, 

numa dura<;ao da imagem, numa adesao ao transcorrer temporal. Essa adesao ao 

transcorrer obriga o espectador a ver com mais vagar uma imagem, permite-lhe a 

explora<;ao plena do quadro e principalmente, esvazia a questao do sentido principal da 

cena e da sequencia, visto que este nao e "obvio" no filme iraniano. 
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Alias, esta ambigiiidade, esta duvida, e tambem urna caracteristica dos principais 

protagonistas do cinema iraniano. Tahereh ama ou nao a Hossein ? 0 filme acaba e nao 

sabemos, os sentidos sao amplos. Duas cenas ilustram bern essa ambigiiidade amorosa. 

Uma e quando, em urn intervale nas filmagens, vemos Hossein tentando saber de sua 

amada se ela o ama. Tahereh esta lendo urn livro e nao olha para Hossein que monologa 

e pede-lhe urn sinal de seu amor. Hossein pede para que sua amada, caso o arne, vire 

uma pagina do livro. A imagem fixa-se em Tahereh por urn born tempo e nos, 

espectadores, esperamos que ela vire o livro ou demonstre alguma reac;ao. Nada 

acontece. A imagem corta para Hossein que continua monologando sua infelicidade. 

Volta-se entao para Tahereh que parece que ira virar uma pagina do livro. Mas ele ira 

virar a pagina do livro porque o ama, ou porque ja se passou muito tempo e ela ja leu 

aquela pagina do livro. Tahereh segura a pagina, acaricia o papel. Parece que ira virar o 

livro. Mas o diretor chama os dois para recomec;ar o filme. Do mesmo modo na 

longuissima sequencia final quando Hossein acompanha Tahereh por urna longa trilha 

na montanha, tentando descobrir se ela o ama ou nao, vemos os dois personagens 

perderem-se no horizonte, afastando-se do espac;o visivel da tela, em direc;ao ao fundo, 

ate desaparecerem de quadro. Sabemos, pressentimos, que Tahereh continua muda, 

enquanto Hossein insiste por uma confirmayao. De repente, vemos Hossein parar de 

andar e voltar correndo em direc;ao da camera. Felicidade por uma confirmac;ao 

amorosa? Desespero? Raiva? Nao sabemos, pois o filme acaba. Termina, alias, sem a 

palavra FIM, como e usual nos filmes do diretor, para quem os filmes nunca acabam, 

continuam como espectador. 

Sao dois exemplos extremes de grande contemplac;ao, de adesao ao transcorrer, de 

leitura nao 6bvia, ambigua, dentro de urn registro realista e as vezes mesmo documental. 

0 que o diretor estara querendo dizer? 0 que significam seus personagens? Qual a sua 

verdade? A verdade que e revelada em "Close Up ?", no close de urn personagem que 

tambem e ambiguo, ele mesmo urn louco, urn apaixonado pelo cinema ou urn golpista ? 

Ambigiiidade das crianc;as, extremamente adultas em seu comportamento, em suas 

determinac;oes, mas pueris em sua visao de mundo, estranhamente obcecadas com 
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pequenos detalhes cotidianos. Adulto ou crian<;a? 0 proprio filme de crian<;a, como ja 

disse, metaforicamente elabora outros sentidos para alem do relato visivel. 

E do mesmo modo que esta ambigiiidade se instala mesmo em urn filme 

documentario, de cinema direto como ••As Classes Primarias", onde Key, por exemplo, 

anotou uma inspira<;ao de •"ternura poetica, de linhagem mistica e esoterica", como diz o 

autor ••Malgre son aspect realiste" (1999, pg 213). 

E justamente o contrario: trata-se do aspecto realista, rapidamente identificavel 

quanto ao seu sentido na narrativa o que permite este singular estranhamento poetico, 

esta ambigiiidade entre o dito e o revelado, entre o que vemos e o que entendemos, entre 

aquilo que conseguimos saber e aquilo que temos que interpretar ativamente. 

E nesta tensao, volto a afirmar, realista, entre a leitura narrativa da imagem e sua 

conota<;ao poetica, nesse estranhamento provocado tanto pelo personagem, quanto pela 

situa<;ao que sao construidas as grandes cenas poeticas do cinema iraniano. A metafora e 

construida sobre a propria imagem realista, sem o artificio de ··elementos simbolicos", 

ou de indica<;6es, alus6es, ••poeticas.. da montagem. E claro que existem exce<;6es, 

alguns paralelismos obvios e alguns simbolos poeticos que for<;am a conota<;ao poetica, 

como e o caso do filme .. A Ma<;a", onde, evidentemente, a propria fruta remete para 

significados distintos e metaforicos para alem do visivel. Porem mesmo nesse filme, a 

ambigiiidade persiste. A ideia mesma da Ma<;a, como elemento simbolico, foi sugerida 

pelas duas irmas que nao somente adoravam esta fruta, como foram filmadas com ela, 

em estilo documental quando a TV foi acompanhar o processo de guarda das filhas na 

justi<;a. Isto e, mesmo este elemento simb6lico ja estava la, era diegetico, no 

documentario, e as cenas explicitamente metaforicas, como e o caso da famosa cena 

final em que mae cega das meninas tenta alcan<;ar com a mao a ma<;a jogada pelos 

meninos, acontece como uma constru<;ao de suspense interrompido, como e o caso da 

tambem famosa sequencia fmal de ··um instante de Inocencia" quando o desenlace da 
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a<;ao e interrompido, e congelado em imagem fixa, cabendo ao espectador interpretar, 

julgar por si mesmo. 

4.3 Crian~as no Paraiso: Uma tradi~ao do cinema iraniano 

Urn dos aspectos mais not6rios do cinema iraniano e a grande enfase desta 

cinematografia na realiza<;ao de filmes tendo a crian<;a como centro tematico. Esta 

enfase pode ser verificada do ponto de vista quantitativa e qualitativo. Nao existe, por 

exemplo, nenhurn grande cineasta iraniano contemporaneo que nao tenha pelo menos 

urn titulo baseado em crian<;as. E tambem lugar comurn considerar que o proprio 

'"estouro" do cinema iraniano nos circuitos mundiais e devido ao sucesso do filme de 

Pananhi, " 0 Balao Branco", talvez o grande "hit .. iraniano, com roteiro de Kiarostami. 

Numericamente a presen<;a desse tipo de filme e tao forte que existem hoje premios no 

Festival de Cinema do Teera dirigidos ao melhor filme de crian<;as e existem algumas 

institui<;5es de fomento e produ<;ao ao filme de crian<;as como o Centro Para o 

Desenvolvimento da Infancia e Adolescencia, onde come<;aram tantos cineastas, 

inclusive Kiarostami, realizando docurnentarios infantis. Trata-se de uma evidencia 

absolutamente inquestionavel, a ponto de alguns criticos e pesquisadores se referirem a 

este tipo de filme como urn verdadeiro genero em urn cinema que nao tern os generos 

classicos do cinema ocidental (como por exemplo, numa analogia, o filme de dan<;a seria 

urn genero do cinema indiano ), ou ainda definindo de maneira mais explicita, nas 

palavras de Jamsheed Akrami, cineasta e estudioso do cinema iraniano, autor de urn 

docurnentario sobre os cineastas do Ira como ··urn genero filmico iraniano, por 

excelencia". 
62 

A presen<;a desse tipo de filme e tao forte que recentemente tern levado 

62 Ver o artigo de Akrami, Jamsheed, .. the Childhood of the Dispossessed: Images of Children in Iranian 

Films" in the "Catalogue of the Ninth Annual Festival of Films from Iran", Chicago, Film Center, 1999. 0 

filme de Akrami "Friendly Persuassion", (EUA, 2000) eo primeiro documentario que tematiza o cinema 

iraniano p6s-revolucionario, baseando-se sobretudo nos depoirnentos dos diretores iranianos. 0 filme 

dedica uma parte irnportante de seu tempo a se interrogar quais os motivos que fazem ter tantos filmes 
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alguns cineastas, como o proprio Kiarostami ( que nao realiza mais filmes sobre 

crian<;:as) a criticarem uma nova geras:ao que, nas palavras do diretor", "'Apenas repetem 

velhas formulas de filmes sobre crian<;:as". 
63 

Ora, para urn diretor da importancia de Kiarostami chegar a pensar em formulas, 

como chegamos a falar correntemente sobre formulas do cinema ficcional, e licito supor 

urn certo grau de codifica<;:ao dramatico-narrativa que permitiria refor<;:ar a ideia de 

genero para o filme de crian<;:as, como aventado acima. 

Nao tenho interesse em investigar aqui, se este tipo de filme, dizendo melhor, esta 

enfase tematica chega a constituir urn genero ou quase isso para essa cinematografia. 

Quero apenas dissertar sobre alguns pontos que fizeram e fazem com que as crian<;:as 

ocupem urn papel tao importante para o cinema pos-revoluciomirio. A considera<;:ao 

sobre o genero merece urn outro estudo, decerto bastante relevante, mas que nao cabe 

nesse momento. Assim, gostaria de descrever as principais raz6es e vis6es acerca desse 

fen6meno iraniano, para em seguida me deter sobre aspectos gerais, de conteudo e forma 

desse "'quase" genero. 

Como tudo no cinema iraniano, tambem o filme de crian<;:as nao pode ser 

explicado de forma unilateral, esquematica e determinista. Ha urn conjunto de raz6es no 

Ira Pos-Revolucionario e no seu horizonte cinematografico que foi capaz de gerar as 

condi<;:6es necessarias para 0 desenvolvimento original desses filmes, levados as telas 

por cineastas de excepcional talento e afmidade com os problemas da infancia. Ha 

aspectos historicos, politicos, sociais e esteticos nessa op<;:ao preferencial pelas crian<;:as 

e provavelmente urn estudo mais detalhado acabara percebendo, como outros autores ja 

sobre crian9a no Ira. Os pr6prios diretores encarregam-se de ensaiar suas hip6teses diante das cameras e 

algumas dessas opinioes utilizaremos aqui para fundamentar este estudo. 
63 Segundo Leon Cakoff no jomal .. Valor Econ6mico", 14/12/2000 
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sugeriram (Key,l999) urna profunda identidade entre a visao de mundo de uma crian9a 

iraniana e a propria situa9ao do pais, apos a revolu9ao. Como comentario provocador e 

poetico, gostaria de parafrasear e dizer que se o western seria o cinema americano por 

excelencia, 0 filme de crianyas e a essencia do cinema iraniano. 0 grau de simbiose e tao 

profundo que arrisco-me a dizer que passamos a ver os filmes iranianos muitas vezes 

intermediados por essas crian9as, atraves da visao delas. Mas deixando essas belas e 

impressionistas sugestoes para outro momento, passo a comentar os motives desse 

.. fato". 

4.3.1 Por que tantos filmes sobre crian9as? 

A principal argumenta<;ao que explica o sucesso desses filmes e a relativa 

liberdade figurativa da crianya dentro do panorama artistico e cinematografico do Ira. 

Nao poucos cineastas afirmam que filmam com crian<;as, principalmente meninos, 

porque sobre eles nao recaem os pesados cooigos de censura em que por exemplo esta 

submetida a mulher ou rela9ao do casal. De fato, nao existe qualquer men9ao a 

representayao da crian9a na arte islftmica, salvo, e claro, no caso da menina, onde ja a 

partir de 9 anos, existem restri96es sobre sua figura9ao. 

Esta liberdade figurativa possibilitada pela crian<;a, fazendo com que ela seJa 

freqiientemente o protagonista do filme, implica urna visao do mundo pelos olhos de 

urna crian<;a, isto e, urn ponto de vista a partir da crian<;a. Kiarostami explicitamente 

menciona este fato quando diz que mesmo nao mais fazendo filmes sobre crianyas, 

procura sempre enxergar o mundo pelos olhos delas. Acredito tambem que a op<;ao pela 

crian9a favorece a representayao de urn mundo onde o sexo e a representa<;ao erotica 

possam ser mais facilmente sublimados, dissimulados ou mesmo inexistentes. Nao que a 

crian<;a exclua a possibilidade do sexo, apenas que toma menos arida a abordagem dos 

relacionamentos por sua visao pre-pubere. E impressionante, mas nao se consegue 
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verificar qualquer alusao ao sexo como uma dimensao humana, ou mesmo a 

sensualidade e erotiza~ao dos corpos no cinema iraniano, salvo, talvez, como breves 

sugest6es em alguns poucos filmes como '"Gosto de Cereja", de Kiarostami, onde existe 

uma men~ao homosexual e a '"Gabbeh" filme amoroso, onde a sensualidade dos olhares, 

do tema, e da representa~ao phistica sao evidentes. Tudo isso pode parecer uma questao 

de somenos importancia , mas de fato nao o e. Urn grande problema dramatico do 

cinema iraniano e a representa~ao do casal. Em primeiro lugar, o casal precisa ser casado 

na vida real para representar a rela~ao. Em segundo Iugar, o casal nao pode se tocar e a 

mulher so pode tirar o veu caso esteja na presen~ do marido. Ora, como, naturalmente 

isto e uma imposi~ao da censura, pois nao corresponde em absoluto a propria vida 

cotidiana do Ira, onde a mulher ja possui urn grau de emancipa~ao muito maior do que 

na epoca do Xa, em virtude do seu acesso e estimulo a educa~ao superior e ao trabalho -

ate mesmo pelos homens estarem em guerra e serem escassos no pais-e compreensivel 

o malabarismo dos cineastas para representarem dramas familiares. Assim, crian~as 

passam a ser imediatamente uma possibilidade representativa, e tambem nao ela, mas os 

assim chamados personagens solitcirios, freqiientemente a margem, ou com algum tipo 

de busca pessoal, como por exemplo em "Close Up", '"Gosto de Cereja", "0 ciclista" e 

tantos outros filmes onde o personagem encontra-se numa postura de isolamento social, 

num mundo absolutamente proprio. 

A repressao figurativa e sexual a mulher ja rendeu inclusive uma hipotese que, 

talvez de urn ponto de vista ocidental, possa parecer determinista demais. Questionada 

sobre a razao da existencia de tantas mulheres fazendo cinema no Ira (na verdade nem 

tantas, apenas chegam a ser 20% dos diretores, mas contudo possuem alta visibilidade, 

sobretudo nos festivais intemacionais - 0 National Film Theatre de Londres, por 

exemplo chegou a promover em maio de 2001 urn festival intitulado '"As mulheres eo 

cinema lraniano) - a cineasta e antropologa iraniana radicada em Londres Ziba Mir-

106 



Hosseni afinna que ''0 fato das mulheres nao poderem representar fez com que elas 

fossem para tras das cfuneras."
64 

Possivelmente esta hipotese nao e correta por sua absoluta visao esquematica e 

linear do fato. Mas no que me interessa, ela e fundamental, pois atesta a imensa 

dificuldade da representac;ao. Ha restric;oes sobre a mulher, ha restric;6es sobre o casal, 

mas nao existem restric;oes sobre a crianc;a. 

Claro esta que a escolha da crianc;a nao favorece apenas a liberdade figurativa e 

nem e a Unica razao dela. Para urn cinema que procura utilizar atores nao profissionais, 

para urn cmema que procura uma pureza na interpretac;ao, as crianc;as sao uma 

verdadeira fonte de inspirac;ao. Kiarostami, Majid Majidi, Makhmalbaf acham que a 

crianc;a permite mostrar a verdadeira face do mundo, dizer coisas que pareceriam pueris 

ou ridiculas a urn adulto, ou mostrar uma perspectiva de sonho e de inocencia, 

impossivel na maturidade.
6565

Sob esse prisma, a imensa linearidade e simplicidade 

narrativa de filmes como "0 Balao Branco", "Onde Fica a Casa do Meu Amigo" , 

"Filhos do Paraiso", entre outros, onde a trama resume-se a uma Unica situac;ao, com 

pouquissimos "lances" dramaticos consegue se sustentar muito bern atraves do ponto de 

vista da crianc;a, para quem as pequenas dificuldades cotidianas podem representar 

grandes embates eticos e heroicos. Sob esse topico, mostrando como se desenvolvem 

algumas dessas tramas, irei abordar em outro momento. 

Mas existe outra razao, talvez mais forte, para o crescimento e a escolha 

dramatica da crianc;a como protagonista do filme. E que o ponto de vista da crianc;a 

possibilita o comentario social e politico que nao seria permitido de outra forma. A 

crianc;a no cinema permite que se fale daquilo que nonnalmente nao se poderia falar. Ela 

64 Vera interessante entrevista da antrop6loga e cineasta concedida a Maria Teresa de Souza contida no 

jornal Estado de Sao Paulo, 24 de junho de 2001. Ziba mostra como no Ira existe uma diferen9a grande 

entre a lei, o c6digo e a realidade, mostrando como o incentivo a Educa9ao feminina e A cultura gerou urn 

paradoxo revolucionario. Mais instruidas, mais criticas, as mulheres pressionam por mudan9as. 
65 

65 Declara96es contidas no filme documentario "Friendly Persuassion" (EUA,l999) de Jarnsheed Akrarni. 
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permite a visao critica, ela problematiza os dramas mais reais e tocantes de urn pais. 

Nesse sentido, o uso da criancya como elemento narrativo pode ser entendido como uma 

estrategia criativa para burlar a censura, para se mostrar uma coisa e se dizer outra. 

Como no mecanismo da poesia, a criancya permite a alegoria e a metafora, estimula o 

relato indireto de outros contetidos latentes, mas nunca manifestamente explicitos. 

Sobre este ponto, isto e, sobre o caniter aleg6rico e metaf6rico da criancya como 

elemento central da representacyao filmica, parecem concordar os principais criticos e 

realizadores do cinema iraniano. Godfrey Cheshire afirma que ao filmes de criancya 

•"uma especialidade iraniana" permite o comentario social de forma obliqua, em urn 

estilo aleg6rico e indireto, atraves do desenvolvimento de conflitos intimos.
66 

Jamsheed 

Akrami, por sua vez, acredita que o filme de criancyas seja ••urn genero iraniano, por 

excelencia" e entende que ha filmes para criancyas e filmes sobre criancyas. Para Akrami, 

grande parte dos filmes de criancyas do Ira nao e dirigida as criancyas mas sim sobre elas e 

seu universo. Urn born exemplo desse fato, para o autor, e o filme ··uc;ao de Casa" 

(Kiarostami,1989), na sua opiniao, o melhor documentario iraniano sobre as criancyas, 

porem cuja compreensao e impossivel para elas. Sob o pretexto de realizar meras 

entrevistas com alunos de uma escola, Kiarostami acaba revelando urn lado 

profundamente cruel da realidade iraniana, no caso, a forte repressao e autoritarismo a 

- b 'd . 67 67 que estao su mett os os Jovens. 

Isso nao quer dizer que nao existam filmes dirigidos as criancyas e de plena 

aceitacyao por elas. A justificativa ··demografica" costuma ser apelada para dar conta do 

ntimero de titulos de criancyas. Afinal mais da metade da populacyao iraniana de 60 

66 Cheshire, Godfrey ~The Iranian Cinema" in www.pbsonline.com em 05/01/01. Cheshire foi ex

presidente da Associa9ao dos Criticos de Cinema de Nova Iorque, em 1998. Atualmente, alem de 

articulista de jornais e revistas esta escrevendo urn livro sobre o novo cinema iraniano para a Faber & 

Faber. 
67 

67 Akrami, Jamsheed. "The Childhood of the dispossessed: Images of Children in Iranian Films" in 

Catalogue of the Ninth Annual Festival of Films from Iran Chicago. Chicago, Film Center of Chicago, 

2000. 
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milhoes de pessoas tern ate 15 anos (nao se pode esquecer o genocidio masculino 

durante as guerras), constituindo-se uma das populac;oes mais jovens do planeta. Assim 

a sociedade iraniana esta sendo reconstituida por essas crianc;as que aos poucos e, muitas 

vezes de forma abrupta, vao assumindo urn papel de maioridade. Esta razao, como 

chamei, '"'"demografica", faz sentido e e percebida como relevante para urn diretor da 

importancia de urn Makmalbaf, que acredita que as crianc;as querem muitas vezes ver 

seus problemas retratados na tela, afmal elas fazem parte do Ira. Ebrahim Hatamikia, urn 

diretor menos conhecido, porem bastante atuante nos filmes de crianc;as concorda com 

esse fato, comentando que o filme de crianc;as pode ser '"'"o genero iraniano puro", o 

'"'"Genero da Revoluc;ao", pois no Ira '"'" ... Existe uma populac;ao jovem. Voce ve crianc;as 

por todos os lados no pais, enquanto elas sao menos visiveis nas ruas ocidentais,"
68

• 

Claro que a razao '"'"demografica" nao explica este fenomeno totalmente embora 

contribua decisivamente para ele. 0 proprio principal impulsionador desse tipo de 

filmes, o '""Centro para o Desenvolvimento futelectual da Crianc;a e do Adolescente" tern 

sido a entidade produtora e fomentadora mais importante desse genero, ate mesmo antes 

da revoluc;ao. Outras fundac;oes procuram tambem promover o filme de crianc;as pelo 

seu car:iter '"'"educativo" e para formar as novas gerac;oes dentro de uma cultura islamica. 

0 cinema nesse caso, e para essas instituic;oes e menos urna produto de alta cultura e 

mais urn produto de educac;ao massiva, visto a sua ampla disseminac;ao, penetrac;ao e 

popularidade em urn pais com baixo mimero de televisores e pouca programac;ao de 

qualidade. 

Assim, a razao demografica e a necessidade educativa, justifica muitas vezes a 

produc;ao desse tipo de filme, que aos poucos vai criando senao urn genero, uma escola, 

urn estilo, a partir do grande sucesso nacional e intemacional de alguns filmes e 

principalmente da influencia dos primeiros filmes de Kiarostami. Ha toda uma gama de 

cineastas que escolheu esse tipo de filme como sua principal vocac;ao e nao esconde essa 

68 Essas e outras declara96es dos cineastas mencionados nesse estudo foram extraidos do documentario 

"Friendly Persuassion", de Jamsheed Akrami, EUA, 2000. 
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influencia, como sao os casos de Panahi, Majid Majidi, Abolfazl Jalil, Ebrahim 

Foirouzesh, Poorabmad, Farhad Mehranfar entre outros (Akrami, 2000). Alguns desses 

diretores come<;aram como assistentes de Kiarostami e ate hoje filmam hist6rias do 

mentor, como o caso de Panahi e seu sucesso ··o Balao Branco", roteiro de Kiarostami. 

Com a crian<;a, portanto, o comentario social fica justificado. A razao 

demografica, somam-se as raz6es praticas (censura) e estetica ( o olhar da crian<;a, sua 

sensibilidade). Tem-se assim urn quadro desse cinema, sobre o qual, os diretores 

iranianos possuem elevada consciencia. Com o filme de crian<;as .. Voce pode quebrar 

urn monte de formulas" afirma Majid Majidi, para logo depois acrescentar: .. As coisas 

que parecem falsas em urn mundo adulto, sao plausiveis no universo infantil". Outro 

cineasta , Mahmud Kalari, comenta que .. pela crian<;a voce pode entrar na arena social 

de forma mais amena. 0 ponto de vista da crian<;a permite a analise de problemas que 

nao seriam permitidos de outra forma. Pelas crian<;as, se pode mostrar os pais. Os 

diretores usam as crian<;as como desculpas para falarem dos pais de las. ••
69 

Assim, se o filme de crian<;as parece uma marca indelevel do novo cinema 

iraniano, resta perguntar se existe algum eixo tematico, alguma recorrencia de estilo 

nesses filmes. Ou, dizendo de outra forma, como se desenvolvem e se manifestam os 

filmes de crian<;as ? Do que afinal eles falam ? Como os comentarios sociais sao 

construidos esteticamente? 

Gostaria de mostrar o desenvolvimento desses filmes, a partir de agora, tendo 

como referencias as discuss6es acima esbo<;adas, entendidas como grandes 

condicionantes desse tipo de filme e de sua extraordinaria popularidade. 

69 op.cit. 
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4.3.2 A Crian9a como Estrategia 

Em "Onde esta a Casa do Meu Amigo" (Kiarostami,l986) fica evidenciada a 

brutal separa9ao entre o mundo infantil e o mundo adulto. Somente urn idoso, depois de 

muito relutar, e capaz de dar ouvidos ao menino e entender as razoes de sua busca. A 

mae nao consegue entender porque o filho esta tao agitado, na hora da li9ao. Pior: 

quando o garoto conta que apanhou por engano o cademo do colega, sua suplica nao e 

ouvida. A mae sequer ouve as razoes do filho e em todos os momentos a crian9a esta 

sozinha, em urn mundo tremendamente adulto. As crianyas recebem ordens e devem 

obedecer, existe urn mundo adulto, que deve ser seguido e urn mundo infantil que, para 

ser educado precisa ser reprimido. 

No caso de Kiarostami, ha temura e poesia em sua camera. Identificamo-nos com 

o garoto porque compartilhamos do seu abandono. A repressao nao gera a revolta, pois a 

crian9a luta para restabelecer a verdade e a etica de seu mundo. Trata-se do mesmo caso 

do famoso .. 0 Balao Branco" em que uma menininha deve desesperadamente recuperar 

o dinheiro para comprar o peixe dourado, repetindo urna tradi9ao familiar natalina. 

Ninguem a ajuda, a menina literalmente fica o tempo inteiro sozinha nas ruas. Em 

"Filhos do Paraiso" , dois irmaos, menino e menina, precisam revezar o unico tenis que 

possuem, pois o do menino rasgou e ele teme revelar a verdade para os pais. Os meninos 

estabelecem urna verdadeira corrida contra o tempo, combinado locais de encontro pelas 

ruas do Teera para trocarem de cal9ados a fim de assistirem suas aulas. Ha solidariedade 

no mundo infantil, mas na sua rela9ao com os adultos s6 ha puni9ao. 

Em ''0 Corredor" (Amir Naderi,l985) mostra urn pequeno andarilho, uma 

crian9a abandonada, que vive na mais absoluta miseria, nas ruas, e que s6 encontra a 

forma de alguem reparar na sua existencia disputando e vencendo uma corrida. No caso 
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desse filme, Naderi mostra como a alegria dura pouco. Assim que a gloria efemera 

alcan~a o vitorioso Amirau, logo a abandona, restabelecendo sua condi~ao miseravel. 

Em todos os casos acima e praticamente em todos os filmes de crian~as, os 

jovens, adolescentes e crian~as estao sozinhos, abandonados, perdidos ou em urna 

situa~ao de comunica~ao impossivel. A imensa angustia e a identifica<;ao com o 

personagem infantil advem da colossal separa<;ao entre os mundos adulto e infantil. A 

dificuldade de comunica<;ao amplia a carga dramatica do filme, pois as crian~as 

freqiientemente sao portadoras de algurn grande (pequeno para o mundo adulto) dilema 

etico. Quando o jarro que armazena agua para urna escola no deserto iraniano racha, 

todos os colegas de escolha olham para o menino cujo pai e o Unico competente para 

consertar o estrago. 0 menino precisa convencer o pai a ajudar a escola (e ele viraria urn 

heroi), mas e logico que o pai sequer se mexe, dando inicio a todo o desenvolvimento 

narrative de .. 0 Jarro", filme menor de urn especialista em filmes de crian<;as, Ebrahim 

Farouzesh (1991). Farouzesh radicaliza a solidao infantil com urn singelo filme •• A 

Chave" (1986) cuja trama resume-sea mostrar a situa<;ao de urn menino de 3 anos tendo 

que tomar conta de seu irmaozinho, pois a mae, inadvertidamente saiu de casa trancando 

a porta. Quase sem dialogos, em estilo documental, o filme registra, de maneira poetica 

e freqiientemente comica, as desv .;nturas do pobre garoto tendo que cui dar do irmao, dar 

comida, etc. 0 roteiro e de Kiarostami e foi produzido pelo Centro de Desenvolvimento 

da Inffmcia e Adolescencia. 

Contudo, a verdadeira incomunicabilidade entre as gera<;6es pode ser melhor 

entendida no filme de Kiarostami '"Onde Fica a casa de Meu Amigo", que ja comentei 

anteriormente. Key (1999, pg 109) comenta que o filme e prototipico desse hiato 

comunicativo. Uma passagem ilustra hem essa questao. Trata-se da sequencia em que 

Ahmad, o menino, encontra o seu avo. Travam entao urn dialogo que vale a pena 

reproduzir: 

Ahmad: Born dia ! 
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Avo: (sem responder) Onde voce estava? 

Ahmad: Eu queria ir a Padaria. 

Avo: Eu te perguntei onde voce estava, nao onde voce ia ! 

Ahmad tenta explicar, mas e cortado pelo avo. E obrigado entao a comprar cigarros para 

ele. Urn amigo do avo, assim que o neto se afasta, estende-lhe urn pacote de cigarros. 

Amigo: Tome, eu tenho cigarros. 

Avo: Mas eu tambem tenho! ... Meu objetivo nao era que ele comprasse cigarros, mas sim 

de educa.-lo enquanto crians;a para obedecer mais tarde as suas obrigas;oes sociais. 

Quando eu era pequeno meu pai me dava dez centavos toda semana e me batia a cada 

quinze dias. Acontecia dele esquecer de me dar o dinheiro, mas ao contrario, nunca se 

esquecia do meu castigo. Tudo isso era destinado a me educar, a fazer de mim alguem 

util para a sociedade. 

Amigo: E se a crians;a nao te escutasse ? 

Avo - Eu bateria nela. Como eu disse, meu pai nao se esquecia jamais de me bater para 

me educar. 

Amigo - Mas se a crianya for disciplinada, se ela nao fizer besteiras ? 

Avo - Entao eu arranjaria uma razao de corrigi-la a cada quinze dias, para que ela nao 

esquecesse Jamrus ... 

A sociedade iraniana, muito apegada as suas tradis;oes, a valores arcaicos, a urn 

autoritarismo desmesurado e desproposital, sujeita as injuns;oes de regras fixas, ordens, 

determinas;oes, leis e imperativos de todo tipo, recebe uma critica clara. Nesse filme 

muitos comentadores apontaram como o cineasta expunha as mazelas da sociedade 
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iraniana, exibindo todo o atraso de seu sistema educacional e expondo a familia como 

centro reprodutor de uma ideologia rigida. Isso foi observado como urn fator negativo, 

pois podia prejudicar a imagem do Ira. E muito facil portanto, para o espectador 

perceber a semelhan9a de postura entre os ideologos revolucionarios que estabelecem 

determina96es a serem cumpridas eo comportamento alienante e autoritario do mundo 

adulto por oposiyao ao universo infantil. 

Kiarostami ja havia mesmo explorado esse fato em dois belissimos 

documentarios: "Li9ao de Casa" (1989) e "As Classes Primarias" (1985). Os dois 

documentarios registram o cotidiano escolar, em momentos chaves. Em ''Li9ao de 

Casa", de forma direta, como depoimentos, escolares respondem diretamente a camera 

de Kiarostami, posicionada em uma sala de aula, as mais prosaicas questoes: •• A que 

hora voce acaba sua li9ao ?","Voce assiste televisao", ''Voce ja recebeu algum elogio ou 

recompensa ?", "Teus pais te batem ?", "Voce sabe o que e uma puni9ao ?" Uma a uma 

as crian9as vao respondendo as perguntas que aos poucos vao sufocando o espectador 

com o retrato de uma realidade dura, extremamente violenta e opressiva com o universo 

infantil. Todas as crian9as apanham dos pais, algumas regularmente, e todas sabem o 

significado de uma puni9ao. Quando perguntadas sobre recompensa, ou elogio, varias 

crian9as pediram para que Kiarostami explicasse o significado das palavras, pois sequer 

podiam compreender do que estavam falando. Apos a proje9ao de uma hora dessa 

pelicula em 16 mm feita pelo Centro de Desenvolvimento, fica muito claro para o 

espectador urn universo opressivo, nauseante, de ordens e leis ditatoriais. Ao fundo, 

alguns slogans revolucionarios pintados nas escolas, do tipo "Viva o Islam, contra o 

ocidente" ou "A morte com Saddam Hussein" sugerem que tambem a revolu9ao 

apropria-se dos mecanismos autoritarios e impositivos para defender suas palavras de 

ordem. A base cultural repressora permanece, de forma imemorial, com ou sem 

revolu9ao e o cineasta aponta isso como a causa de uma serie de males adultos. Sao 

crian9as que precocemente perdem a infancia, perdem parte de suas vidas para o regime, 

tanto pela submissao aos imperativos, quanto, muitas vezes, pelo seu proprio abandono e 

peregrina9ao pelas ruas. Tal e o caso de "Corredor" e outros filmes, especialmente 
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"Bashu, o Pequeno Estranho" (Bahram Beyzai, 1986) considerado em varias listas como 

urn das melhores obras p6s-revolucionarias. Bashu e urn garoto 6rfao de dez anos que 

refugia-se em urn caminhao para ir para o norte, fugindo dos bombardeios iraquianos no 

dul do Ira. 0 jovem garoto chega a urn pequeno vilarejo onde todos o rejeitam, visto 

como mais urn refugiado, mais uma fonte de despesa e problemas. Uma mulher, cujo 

marido esta na guerra, adota Bashu que passa a cuidar dos dois filhos dela. 0 filme 

mostra a luta da mulher para fazer com que Bashu, o pequeno estrangeiro seja aceito na 

cidade, como urn ser hurnano, como outro filho seu. 0 filho e a luta corajosa e firme de 

uma mulher para quebrar os preconceitos e tabus de uma sociedade que, respeitando a 

regra, esquece a solidariedade. Uma passagem marcante do filme e quando o jovem 

Bashu le em urn caderno alguns slogans revolucionarios dirigidos as crian<;as como 

"Pertencemos a urn Unico pais, somos as crian<;as do Ira" e coisas desse tipo. 

Kiarostami mostra contudo que a crian<;a sempre resiste e em alguns momentos 

ela volta a ser crian<;a. E o caso da sequencia onde os escolares sao obrigados a 

interromper urna brincadeira no intervalo para entoar hinos religiosos. Chateados, os 

meninos come<;am a repetir os refroes, mas logo, come<;am a gesticular de forma errada, 

parodiando a seriedade e gravidade do tema religioso. A metafora coloca em questao o 

sistema educacional iraniano e nao somente as classes primarias, motivo alias, do outro 

docurnentario de Kiarostami que Key (1999, pg 99) considera urna critica a organiza<;ao 

tiranica escolar, semelhante a urna prisao onde '"os prisioneiros recebem suas ra<;5es e 

puni<;5es". 

A impossibilidade de comunica<;ao e a radical separa<;ao entre os mundos torna

se urn tema explicito na prisao domiciliar a que sao submetidas duas meninas no filme 

"'A Ma<;a" de Samira Makhmalbaf. Temendo o contato com mundo exterior, temendo 

que as meninas percam-se dos valores morais da verdadeira religiao e desvirtuem assim 

sua educa<;ao, urn casal mu<;ulmano isola suas filhas de todo contato com as ruas. Presas, 

elas nao so nao podem se comunicar, como mesmo entre elas a comunica<;ao faz-se sem 

palavras. Durante todo o filme nao ouvimos as crian<;as falarem e toda a sua 
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manifesta<;ao e gestual e expressiva, carregada de simbolismo. A cruel situa<;ao das 

meninas motivou uma denlincia dos vizinhos as autoridades que passam a julgar o 

comportamento anti-social dos pais. Os pais contudo, manifestam sua inocencia: estao 

simplesmente protegendo suas filhas da crueldade do mundo exterior. Em nenhurn 

momento, contudo, se dirigem as crian<;as para saber o que elas acham ou pensam: e 

como se elas nao existissem como seres humanos, mas como bichos em uma jaula. Os 

pais sabem o que e melhor para elas, a sociedade sabe o que e melhor para elas, mas 

somente a camera consegue uma aproxima<;ao com o universo densamente poetico das 

duas. Uma sequencia de grande impacto e quando as meninas sao flagradas pela camera, 

brincando juntas, olhando as grades que as separam do mundo exterior. Sem nenhurn 

som somos inseridos no mundo particular das crian<;as e descobrimos que apesar de 

tudo, elas sao crian<;as, que as duas teimosamente lutam para manter sua integridade em 

urn mundo alheio ao sentimento delas. Nao pode haver metafora mais explicita da 

incomunicabilidade. 

Esse mundo interior da crian<;a, explicitado em pequenos gestos, em olhares, em 

rostos que exprimem urn colossal abandono, frequentemente perdidos, mas nao por isso 

desesperados, e urn dos elementos essenciais para a compreensao da poesia nesses 

filmes. A a<;ao her6ica de crian<;as que insistem em repetir seus pequenos rituais, 

construindo urna pequena etica, uma moral que mantem urna pureza infantil, uma 

nobreza de sentimentos e a recorrencia tematica desses filmes. E a menina de "'0 Balao 

Branco" que ignora e e ignorada pelos transeuntes de urn bairro iraniano em sua luta 

para resgatar o dinheiro que lhe permitira comprar o peixinho dourado. E a odisseia de 

Ahmad em busca da casa de seu amigo. Sao as crian<;as de ''Filhos do Paraiso" que 

combinam entre si urn estratagema para usar urn mesmo sapato. E "'Bashu" que luta para 

ser aceito, de forma servil em urna aldeia do norte do Ira. Eo menino de "A Chave" que 

assume a responsabilidade de cuidar de seu irmaozinho. 

Todos esses filmes assumem de algum modo uma perda dentro do universo 

infantil. Seja uma perda material como o caso do dinheiro, ou do sapato, ou do cademo 
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ou seja uma perda fisica como a surdez do menino de '"0 Silencio" ou de "A Cor de 

Deus" outro filme de Majid Majidi cujo protagonista, urn menino cego, nao pode ver as 

maravilhosas cores da natureza.. Essa perda, as vezes urn abandono como o caso do 

orffio .. Bashu" ou do menino de rua de .. 0 Corredor" resulta, do ponto de vista da 

intriga, em urn processo de resgate ou recupera9ao de uma condi9ao plena. 0 problema e 

que a crian9a efetua sozinha este processo de recupera9ao pois nao consegue comunicar 

ou dramatizar essa perda para o mundo adulto, ou para a sociedade. Key acredita que 

esse estado de coisas no filme infantil seja simbolico do abandono e isolamento do Ira 

apos a Revolu9ao, quando todas as referencias politicas, culturais, sociais sofrem uma 

profunda mudan9a e partem em busca de uma identidade propria. 0 proprio cinema e 

refem , na sua opiniao, dessa luta por identidade propria. Urn cinema ao mesmo tempo 

islamico e iraniano, fundado, sobre alicerces planejados , com profundos conflitos 

intemos, como, ja comentei anteriormente. 

Contudo, os filmes de crian9as, em sua maioria, nao sao feitos para elas, isto e, 

nao objetivam a infancia como publico alvo. Como acreditar que a densidade de urn 

filme como "A Ma9a", ou a sutileza de urn filme como ""Onde Fica a Casa de Meu 

Amigo", possa ser assimilada pelo espectador infantil ? Sem subestimar a capacidade de 

aprecia9ao do publico infantil, as caracteristicas da recep9ao e o intenso debate adulto 

sobre os filmes infantis, sugerem, como ja disse Jamsheed Akrami, que o filme nao e 

para as crian9as, mas sobre crian9as e mais, ainda, sobre a rela9ao tecida por essas 

crian9as em seu meio. Assim, menos do que a historia de duas meninas, podemos 

entender "a Ma9a" como urna critica ao arcaismo religioso e uma condena9ao explicita 

sobre a educa9ao familiar, onde os parentes determinam a vida de seus filhos. ""Onde 

Fica a Casa de Meu Amigo" foi interpretado pela critica iraniana como urna denlincia 

das mazelas educacionais do pais, seu sentido punitivo e dogmatico. 0 docurnentario de 

Kiarostami, "Li9ao de Casa" nao retrata o cotidiano de escolares e seus problemas 

particulares, mas a situa9ao de medo e terror assumida desde a mais tenra infancia face 

as autoridades ( 0 pai, o Estado, A Escola, 0 Corao) que impoem uma submissao e 

doutrinamento que podem explicar muito da violencia, do fanatismo e da perpetua9ao no 
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novo regime de velhos males. Sobre este tema especifico da autoridade sem limites, 

visto como urn problema nacional, voltarei em outro momento desta dissertac;ao. 

Na verdade, os filmes de crianc;as, por serem esse quase genero, ou o .. genero 

iraniano por excelencia" acabam, evidentemente, refletindo os grandes temas do cinema 

daquele pais. ••Bashu" e visto como uma critica as guerras sucessivas que arrastaram o 

povo iraniano por uma decada, como a Guerra Ira e lraque e a Guerra do Golfo. Dificil 

imaginar que os temas como esse pudessem ser diretamente abordados e aprovador por 

censores tao atentos as criticas ao regime e a religiao. Assim, se a metafora e a 

construc;ao basica da poesia iraniana e tambem da veiculac;ao dos conteudos politicos, o 

filme de crianc;as assume o discurso metaf6rico quando elege a crianc;a como 

protagonista. Trata-se de urn protagonista que, limitado por diversas forc;as naturais e 

sociais, tenta manter ou reconstruir urn c6digo de etica proprio, uma salvac;ao individual. 

Como Key (1999) anotou, se o cinema anterior a revoluc;ao focava a massa, o cinema 

posterior focaliza o individuo. E a libertac;ao individual, a mudanc;a intima de cada 

iraniano que pode de fato fazer melhorar a a situac;ao, ja que a revoluc;ao nao trouxe a tao 

esperada mudanc;a, nem melhorou os niveis de miseria e desgovemo. Essa vertente, essa 

visao, humaniza, suaviza o conteudo politico, a deniincia e abre caminho para a poesia e 

para a tematica humanista, decisiva para compreender o momento revolucionario do 

cinema iraniano. 
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4.4 A Obsessiva Reflexividade 

0 personagem principal de "Nasseradin Shah, Ator de Cinema" (Mohsen 

Makhmalbaf,1991) e Mirza Akkasbashi, historicamente o primeiro cineasta iraniano. 

Akk:asbashi era urn fot6grafo iraniano que, ap6s visitar a Francra, integrando a 

comitiva do Shah Mozafar (dinastia Gadjar), por ocasiao da exposicrao universal de 

1900, traz, a pedido do Xa, o cinemat6grafo para o Ira. 

No filme, antes de partir para a Francra, Akkasbashi esta apaixonado por Atyeh (que 

significa "futuro", em persa). Conversando com Atyeh, que s6 e vista pelo reflexo de urn 

espelho, Akkasbashi pede para que sua amada o aguarde para celebrarem suas mipcias. 

Atyeh, contudo, lhe revela urn sonho estranho que tivera: no dia do casamento, no Iugar 

da noiva, aparecia o cinemat6grafo como esposa. Attieh ( o futuro) se confundira, ao 

Iongo do filme, com o futuro do cinema , visto como a paixao de Akk:asbashi. 

Retornando da Franc;;a, Akkasbashi nao podera sair da corte do Xa para reencontrar 

sua amada. Ao contrario, sera presa do Xa, que simultaneamente repele e odeia o 

cinema, objeto de luxo da corte. Acusado de filmar a privacidade da familia real, 

Akkasbashi e condenado a morte. Nesse momento, magicamente e transportado para 20 

anos antes, na corte do pai do Xa, o sultao Nasseradin que pergunta afmal o que e o 

cinema para urn dos seus sabios, Amir Kabir, que intervem em favor do cineasta, 

implorando pela suplica do Xa. Diz Amir Kabir: ··se voce pode esperar urn ano, cultive 

arroz. Se voce pode esperar 10 anos, plante arvores. Se voce pode esperar 100 anos, 

eduque urn hom em. 0 cinemat6grafo, ele educa o hom em". Em seguida, enquanto 

Akkasbashi aguarda com a lamina da guilhotina sobre sua cabec;;a, Amir Kabir prossegue 

explicando para o Xa: "Trata-se da Fotografia em movimento". 0 Xa pergunta entao ao 
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fot6grafo o que ele esta filmando. Akkasbashi cita diversos roteiros reais do cinema 

iraniano. A guilhotina entao desce e os roteiros vao sendo cortados, decepados. Quando 

o cineasta fala do enredo do filme ''Haji Agha, ator de Cinema" o Xa pede para vera 

nh d . ' f 70 enge oca o cmematogra o. 

Akkasbashi projeta entao o filme "A garota de Lor .. e o Xa Nasseradin fica 

apaixonado pelo personagem feminino, a jovem Golnar. Golnar contudo e inacessivel, 

pertence ao mundo das telas, e por mais que Akkasbashi projete a pelicula, Golnar nao 

pertence ao mundo real, mais sim a urn ambiente fantastico do cinema. 0 Xa decide 

entao aprender o cinema, tomado-se ator de cinema e progressivamente enlouquece. 

Akkasbashi e gilhotinado e o Xa vai em busca de Atyeh, reconciliado com o cinema. 

Tal e em resumo o enredo deste filme de Makhmalbaf que e ao mesmo tempo 

estranho , complexo e absolutamente transparente em suas inten~oes. Makhmalbaf 

pretende contar a hist6ria do cinema iraniano de sua genese ao periodo p6s 

revolucionario, querendo buscar as razoes do terrivel mal entendido que ele ate hoje 

provoca, fruto de urn desconhecimento, de urna ignorancia sobre 0 que ele e.71 

Extratos de mais de 100 filmes iranianos de todos os tempos, cinejomais, vistas 

animadas, fic~ao, par6dias, filme noir, suspense, filmes farsi, de dan~a, docurnentarios, 

tudo esta nesse filme, onde o tempo inteiro personagens de outros filmes dialogam com 

os atores do filme, contracenando com ele. Ha urn sem nillnero de cita~oes, referenda 

cruzadas, pianos narrativos, a~oes simultaneas, micro-metaforas. Em urn momento 

achamos que estamos vendo urn filme com ecos de Fellini, depois Eisenstein, cinema 

underground, dramas interiores, o filme e ao mesmo tempo urna parabola, urna metafora 

e urna exalta~ao histrionica do cinema problematizado a partir de sua vivencia 

70 Trata-se do terceira obra ficcional do cinema iraniano, de Ovanian, 1932. 0 filme de Makhmalbaf tira 

seu nome deste filme pioneiro que basicamente conta a hist6ria de urn homem que era contra o cinema ate 

que o cineasta para convence-lo do novo meio, resolve fazer urn filme sobre ele. Assim, tornando-se urn 

ator de cinema, Haji Agha reconcilia-se como cinema. 
71 As opini6es do diretor podem ser conhecidas atraves de sua longa entrevista concedida a Hormuz Key a 

respeito do filme e contidas no livro ja citado do autor. 
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iraniana.
72 

0 proprio personagem de Akasbashi e urn s6sia de Carlitos e toda a trama 

possui urn humor burlesco, levemente lirico. Nao existe paralelo desta obra com 

qualquer outra do cinema iraniano do qual ele seria urn corpo estranho, nao fosse 

exatamente pela escolha do tema. 

0 tempo inteiro "Nasseradin Xa, ator de cinema" fala de cinema e falar de cinema, 

sobre o cinema e principalmente com os meios expressivos do cinema e urn dos 

principais tra9os estilisticos da cinematografia iraniana ap6s a revolu9iio. 

A reflexividade e urn tra9o distintivo tao forte do cinema iraniano que urn critico 

como Ahmad Sadri chega a classificar grande parte das obras iranianas mais recentes 

como sendo de uma ••reflexividade obssessiva"
73

• Se ••Nasseradin Xa, Ator de Cinema" 

pode parecer urn exemplo por demais singular no panorama p6s-revolucionario ( e de 

fato o e, por sua bricolagem) o que dizer entao de ··close Up" onde urn lunatico se faz 

passar por urn diretor de cinema ? E de ••salvem o Cinema" onde urn irado diretor 

convoca uma multidao para ser ator de seu filme e lhe mostra que o cinema nao e o que 

ela imaginava que fosse? E de ••A Vida Continua" (Kiarostami, 1991) onde urn diretor 

fica procurando os atores do seu ultimo filme e que por sua vez continuarao nesta busca 

em ••Atraves das Oliveiras" (Kiarostami, 1994) ? Ou de ··urn instante de inocencia" 

onde o diretor nao somente refilma seu passado, como literalmente mostra o processo de 

filmagem dessa hist6ria ? Ou, para terminar num ultimo exemplo, como entender que 

durante o filme "As Nupcias de Benis" (Makhmalbaf, 1988), de repente apare9a o 

diretor, completamente fora do contexto diegetico e num plano inserido , olhando para a 

camera diga: ••Eu sou Makhmlbaf e eu estou fazendo esse filme" ?
74 

72 Trata-se de urn filme Unico na cinematografia iraniana, infelizmente s6 exibido uma vez na Fran9a, 

nenhuma vez no Brasil ou Fstados Unidos, porem ja disponivel em video. Key consagra a analise deste 

filme mais de 20 paginas de seu estudo tamanha a sua irnportancia aleg6rica. Para fazer uma analogia, e 

como se Glauber Rocha, bern no estilo de Terra em Transe, resolvesse contar a hist6ria do cinema 

brasileiro. Tal filme foi, evidentemente, censurado, foi pouco exibido no Ira e se tomou deficitario. 
73 Sdri, Ahmad." Searchers: The New Iranian Cinema" in The Iranian, Illinois, sep 1996. 
74 Pretendo explicar posteriormente esse plano. No momento basta verificar a sucessao de obras que tern o 

cinema como base reflexiva, o que se evidencia ja mesmo pelo titulo das peliculas. 
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A apari~ao do diretor em cena, ou de urn alter ego (por exemplo Akkasbashi), seu 

comentario em voz over, sua atua~ao, a exibi~ao constante do material filmico : 

Cameras, projetores, peliculas, lentes, equipe de filmagem e o proprio fato (tambem 

obsessivo) de grande parte dos atores representarem seus pr6prios papeis, procuram 

mais mostrar do que esconder: o cinema se auto-revelando enquanto processo de 

fabrica~ao humana, enquanto expressao de opiniao e sentimentos particulares, o 

questionamento da representa~ao diante das cameras como elemento intrinseco do 

cinema , tudo isso nao deixa duvidas de que o cinema iraniano faz da reflexividade, do 

mergulho sobre si mesmo, sobre seu processo, uma de suas principais for~as. Se existe 

urna janela para 0 mundo, esta janela nao e transparente, parece querer dizer grande 

parte desta cinematografia que, volta-se para seus proprios problemas de constitui~ao 

intema . E como se o ••era uma vez", a fabula~ao ficcional fosse o tempo inteiro 

interrompida pelo auto-referenciamento ao processo filmico. 

Ahmad Sadri comenta com muita propriedade que este auto-referenciamento, que 

pode parecer urna tipica estrategia anti-ilusionista, nao deve ser confundido como 

alguma coisa ••programatica", isto e, como uma manifesta~ao puramente ao nivel da 

linguagem, do questionamento da constru~ao filmica. Antes, a obsessiva reflexividade 

de parte dos cineastas iranianos precisa ser analisada como a manifesta~ao explicita de 

urn posicionamento tematico e politico. Isto e, o diretor explicitamente mostra o seu 

papel de mediador do filme com a sociedade, porque a sociedade iraniana apes a 

revolu~ao sofreu, efetivamente, uma revolu~ao cultural, antes de mais nada. Assim, o 

Ministerio da Cultura e o ministerio mais forte do govemo islamico e a busca do sentido 

implicito e explicito nas obras e tambem urna obsessao. Quando Makhmalbaf aparece 

em cena e diz que esta fazendo urn filme, ele esta, na verdade, declarando urna autoria, 

em virtude de problemas causados por suas obras e como exigencia de urn tribunal 

islamico. 0 cineasta de ••Nasseradin Xa, Ator de cinema" alter ego do diretor, 

claramente explicita a posi~ao de Makhmalbaf, cujos dois filmes anteriores foram 

censurados e confiscados e a analogia e apenas deslocada no tempo para a corte do Xa, 
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com seus comites de censura.
75 

Assim do mesmo modo "'Salvem o Cinema" mostra 

didaticamente a opiniao do diretor sobre o que e o cinema, sobre o que significa 

representar e sobre o papel autoritario que exerce o diretor. 

A reflexividade portanto espelha a serie de dilemas eticos, artisticos e politicos de 

um grupo de intelectuais que, tendo que construir urn cinema islamico, defronta-se com 

uma serie de duvidas, problemas e caminhos. E o que Hormuz Key definiu como urn 

cinema de ''auto-terapia"
76

, urn cinema profundamente decepcionado com os rumos 

revolucionarios, desiludido por verificar que a Revoluc;ao nao so nao resolveu os 

problemas da epoca do Xa, como em algumas casos tomou-se ainda pior e mais 

intolerante. Ou como diz Makhmalbaf, em outra entrevista ''Quando era crianc;a queria 

salvar o meu bairro, quando cresci queria salvar o meu pais. Hoje so quero salvar a mim 

mesmo". Key efetivamente enxerga na "'auto-terapia", isto e, num cinema que 

duplamente se constroi, cinema e pais, pela educayao individual a principal corrente da 

cinematografia pos revolucionaria em contraste com o cinema mobilizador anterior. E 

um cinema portanto voltado a si mesmo, aos seus diretores, que filmam-se uns aos 

outros, com roteiros dos outros, citando-se uns aos outros, num processo de forte auto

referenciac;ao numa relac;ao circular e quase umbilical. 

A reflexividade esta na base desse cmema entao nao por um processo de 

desconstruc;ao de urn cinema, digamos, ilusionista ou mistificador, nao por querer 

revelar a linguagem cinematografica (embora isso ocorra) mas porque ancora-se num 

75 A cobran~ social sobre o sentido do filme, a intensa patrulha ideol6gica interna, a propria politizac;ao 

visceral da instituic;ao cinema no Ira contemporaneo podem ser percebidas com agudeza no docurnentirio 

~Mohsen Makhmalbaf: Unveiling an Islamic Filmmaker" de Shapour Daneshmand, EUA, 1997. Ao 

Iongo de 66 minutos 13 pessoas Iigadas ao cinema iraniano comentam as obras do diretor procurando 

~revelar" suas intenc;6es ideol6gicas. Trata-se de urna aula sobre como o iraniano pode enxergar nas obras 

de urn diretor elementos de sentido que sequer possam ser suspeitados por urna visao ocidental. Em 

nenhurn momento comenta-se estilisticamente o cinema de Makhamalbaf. Urn exemplo desta visao 

ideologizada do cinema iraniano pode ser extraido de urn comentario feito por urn critico iraniano ao filme 

~Gabbeh". Considerado vazio e sem sentido, idealista e falso, o critico afuma que trata-se apenas de urn 

filme "bern fotografado". E logo acrescenta: "Mas tire as imagens desse filme, o que resta de roteiro 

entiio? Nada". Seria o caso de argurnentar que as imagens, bonitas ou niio, provavelmente, nao sao a parte 

menos irnportante de urn filme. 
76 Le Cinema Iranien, pg 176 -181. Ver tambem a introduc;ao do livro. 
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pressuposto etico-politico originado pela revolu9iio. 0 ilusionismo classico encontra ja 

muitas barreiras .. naturais" para se estabelecer devido a censura que impoe severas 

restri96es a interpretayiio, ao elenco, ao roteiro, ao filme de genero, a espetacularidade. 

0 Unico tipo de filme francamente ilusionista e 0 de crianyas, onde, paradoxalmente a 

janela transparente do mundo se instala, devido, como ja dito antes, ao maior grau de 

liberdade conferido as crian9as em sua representa9iio. 

A reflexividade emerge portanto dentro de um contexto de recria9iio de um cinema, 

por oposi9iio a tradi9iio farsi, dominante antes da revolu9iio e vista como perniciosa a 

nova educa9iio ishimica. 0 cinema e visto como meio de educa9iio e niio de 

entretenimento e nesse sentido grande parte da reflexividade iraniana reproduz uma 

posi9iio politica, de maneira quase didatica. 

Esse didatismo faz parte do contexto reflexivo. Robert Starn ja havia 

notado que a ideia de ensinar, de educar e caracteristica de um cinema reflexivo apoiado 

naquilo que ele chamou de modo politico.
77 

A ideia e desmistificar e instruir, formar os 

espectadores niio somente sobre o processo de criayiio filmica mas tambem da propria 

politizayiio do discurso. Essa identificayiio politica e tiio forte que Mak:hmalbaf ate hoje 

e visto no mundo arabe como 0 primeiro e principal cineasta islamico, 0 porta-voz da 

revolu9iio, aquele que foi escolhido pelos aiatolas para criar um cinema mu9ulmano. 

Mesmo com varias obras censuradas e confiscadas, mesmo sendo hoje um cineasta que 

abjurou parte do seu passado (como pegar em armas, visivel no filme .. Urn Instante de 

Inocencia") o diretor niio abandona o didatismo e .. Nasseradin Xa, Ator de Cinema" 

claramente e percebido como uma obra contra a censura e tambem ao cinema farsi, 

mistificador. 

77 Starn, Robert. 0 EspeUiculo Interrompido. Literatura e Cinema de desmistificac;ao. Rio de Janeiro, Paz e 

Terra, 1981. Roberta Starn prop6e de maneira urn pouco esquematica a existencia de tres modos de auto

reflexividade, que podem se combinar: os modos politico, hidico e agressivo. Nao irnporta aqui dissertar 

sobre a opiniao do autor, apenas evidenciar a recorrencia desse aspecto politico na reflexividade. 
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A desmistifica9ao operada pela reflexividade dos filmes iranianos, em 

dire9ao a urn cinema anti-ilusionista, ou anti-farsi, nao tern contudo apenas ou 

exclusivamente urn carater politico e agressivo com o espectador, mas tambem muitas 

vezes e urn acontecimento hidico, urn jogo, urna brincadeira. 

Em ""Gabbeh" urna sequencia que ilustra bern esse lado ludico da 

reflexividade e aquela em que o pretendente amoroso ensina em urna sala de aula urn 

grupo de alunos sobre a magia das cores. Em urn plano vemos o pretendente apontando 

para o ceu. No plano seguinte so vemos a mao descendo de fora do quadro, com urn 

bouquet de flores azuis. Assim, sucessivamente, sao trazidas da paisagem vista da 

janela, flores amarelas, brancas etc. Trata-se de uma brincadeira, evidentemente, onde a 

gra9a singela reside na ruptura espacial da continuidade diegetica. 

Outro tipo de ruptura hidica, dessa vez com a continuidade temporal, 

ocorre em ""Urn fustante de Inocencia". Duas a96es simultaneas ocorrem, como em urna 

montagem paralela: de urn lado o guarda com seu jovem aprendiz; de outro, o jovem 

Makhmalbaf com sua companheira. 0 paralelismo da a9ao e rompido quando o diretor 

quebra a continuidade temporal ao mostrar duas a96es que ocorrem em tempos 

simultaneos de forma nao paralela: primeiro ocorre uma a9ao integralmente, depois 

ocorre outra. 0 espectador sabe que as a96es sao simultaneas, mas elas sao exibidas de 

forma nao sincr6nica, mostrando claramente o artificio induzido pela montagem 

chissica. 0 suspense, portanto e rompido e em alguns casos, a brincadeira chega a 

romper com a logica narrativa. E o caso, por exemplo, da sequencia do roubo do vaso de 

flores do jovem Makhmalbaf. Vemos o jovem ator procurando desesperadamente pelo 

seu vaso e so entao vemos o roubo deste. Assim, temporalmente o desespero pela perda 

do vaso ocorre antes de sua causa desperadora. Mais ainda: assim que o vaso e roubado, 

mantendo o mesmo espar;o diegetico e continuidade temporal, vemos o jovem 

Makhmalbaf chegando esbaforido, atras de sua flor. Como ele pode estar triste se o 

espectador acabou de presenciar o sumi9o do vaso e sabe que o jovem cineasta niio 

estava ld? 
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Esse espirito ludico pode ser encontrado ate mesmo em urn filme de "tese" 

como "Salve o Cinema", certamente o mais reflexive e politizado dos filmes de 

Makhmalbaf. Nesse filme, que pretende abertamente refletir sobre o papel do cinema no 

aniversario dos seus 100 anos, temos algumas seqiiencias onde vemos o diretor, ele 

mesmo, lanyando bombas imaginarias sobre um grupo de atores ou ate atirando com os 

dedos em direyao aos aspirantes a um papel em seu proprio filme. Makhmalbaf est:i 

emulando urn a9ao de guerra, tal como imaginariamente deva acontecer no cinema, 

fazendo com que os atores apresentem respostas , tambem imaginarias, ao suposto 

bombardeio. Alem do claro efeito comico, 0 que vemos e uma par6dia do cinema de 

ayao, do cinema enquanto ficyao espetacular, com tiros e bombas e fogos de artificio de 

toda especie. 0 claro recado que 0 diretor procura deixar evidente e que 0 cinema nao e 

urna par6dia de cinema, que representar nao e fmgir, mas ser e que todos fazem cinema 

e representam quando aquilo que lhes e mais sagrado e interior se revela. 0 diretor quer 

salvar o cinema e para isso nao hesita nem mesmo em se auto-parodiar, ao fingir serum 

diretor autoritario, arrogante e torturador, mostrando alias como o mecanisme de 

subjugayao se perpetua pelo aprendizado. Fazer cinema, nessa visao, nao seria brincar de 

titereiro, mas sim estimular a verdade intima de cada urn. A desmistifica9ao operada vai 

mais longe ainda, portanto, ao sugerir o diretor que nem mesmo a sua funyao faz 

sentido, mas que todos sao - ou podem ser - ao mesmo tempo atores, roteiristas, 

produtores e diretores de suas pr6prias vidas. Fazer cinema nao seria dominar uma 

tecnologia, urn conhecimento, mas deixar-se revelar pela camera, que estaria apta a 

captar a verdade do mundo. Isso lembra muito a ideia do filme "Close Up" onde a 

camera em primeiro plano sob o condenado esta ali para protege-lo, para resguardar a 

sua verdade, a sua hist6ria. 

Outro exemplo ludico de refle:xividade pode ser extraido do filme "Nasseradin 

Xa, Ator de Cinema", ele todo, alias, levemente comico. 0 cineasta e urn s6sia de 

Chaplin, e os atores dos filmes iranianos saem da tela como em a "A Rosa PUrpura do 

Cairo" de Woody Allen para contracenar com os at ores do filme. V arias trucagens, 
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efeitos, slow motion, reversao do quadro, velocidade nipida, persegui<;oes, duelos, puro 

'"slapstick", sao utilizados para contar a historia e fazer relacionar os personagens. A 

cena de Golnar que fez o Xa apaixonar-se por ela e repetida a exaustao, com diversas 

variantes e passa a ser um leitmotiv visual do filme, uma gag que percorre varios 

momentos da trama, sendo reproduzida por diversos personagens. As peliculas de 

celuloide, como seres viventes entram e saem do cinematografo, invadindo o palacio do 

Xa, batendo nele com um chicote, servindo de piscina delirante para seus banhos. A 

intensa visualidade desse filme, em preto e bran co ate os seus 10 Ultimos minutos, 

quando os filmes da revolu<;ao sao exibidos sob a forma de clip em um climax de carater 

educativo, tratam o cinema como um fetiche comico, como uma esposa, como "Atyeh", 

como o futuro numa serie de metaforas auto-referentes. A melancolia fmal e a clara 

moral suavizam urn pouco o ar burlesco desse filme cujo tema e declaradamente o 

cinema iraniano, seus antecedentes, problemas, obsessoes e esperan<;as. 0 filme seguinte 

de Makhmalbaf seguiu na mesma linha, ""0 Ator" (1992) onde urn ator de cinema quer 

trabalhar apenas em filmes de ""arte" mas e for<;ado pelas necessidades economicas de 

sua familia a atuar em pessimos filmes comerciais. Os mesmos atores de ••Nasseradin" 

trabalham nesse filme que, embora menos famoso, e ainda mais caustico contra os 

filmes "farsi" e a tradi<;ao anterior. A rna impressao desse filmes sobre o publico 

islamico iraniano e tao forte que grande parte da popula<;ao nunca foi ao cinema, 

identificado como algo demoniaco. 0 proprio Makhmalbaf, autodidata, nao so tinha 

antipatia pelo cinema, chegando a brigar com sua mae pra ela ir ver urn filme, como ate 

seus 17 anos nunca havia pisado em uma sala de cinema e so come<;ou a ver filmes de 

forma mais freqiiente quando foi convidado pelos dirigentes revolucionarios a construir 

uma nova tradi<;ao cinematografica. 

0 fato, portanto, e que a Reflexividade no cinema e mais um dos paradoxos 

revolucionarios. A nova orienta<;ao islamica ao decidir criar uma nova tradi<;ao 

cinematografica, ao se opor ao cinema classico ocidental (inclusive a exibi<;ao), ao filme 

farsi, ao propor o filme nao como espetaculo, mas como formativo, estabelecendo uma 

serie de codigos de representa<;ao, normas, e instancias de censura, colocou naturalmente 
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o cinema como urn assunto em discussao. 0 que significa fazer cinema ? 0 que pode ser 

urn cinema islfunico ? Qual o limite da censura ? Essas questoes sao a ordem do dia de 

uma cinematografia e podemos acompanha-las em cada edi9ao do Festival Intemacional 

do Filme do Teera e nos nurnerosos debates intemos. A propria "autoterapia" como diz 

Key, reveste-se de urn carater verdadeiramente intimo, a partir do momento em que os 

intelectuais iranianos sao cobrados sobre suas posi96es, tendo eles em grande massa 

participado ativamente da politica presidencial do reeleito Khatami. A reflexividade, 

nesse contexto, aparece mesmo como "reflexo" de urna situa9ao, de uma duvida. Menos 

como urn questionamento intrinsecamente negativista do padrao dominante do cinema 

industrial. Em "Salve o Cinema" o que esta em jogo nao e tanto " a montagem 

invisivel", mas sim o que pode e deve ser o cinema, como instrumento de liberta9ao, de 

educa9ao do homem. Quando personagens da imensa maioria dos filmes iranianos sao 

nao atores profissionais e reproduzem de fato suas vidas, o que esta em questao e menos 

a contesta9ao de urn modo representativo do que a resposta a urna exigencia tanto de 

censura quanto de mais realismo, como ja apontei antes. Richard Pena, curador da Film 

Society of Lincoln Center, tradicional reduto das exibi96es intemacionais do filme 

iraniano, relata em suas visitas ao Festival Intemacional de Fajr, Teera, o impacto no 

publico de urn filme como "Doce Agonia" (Ali Reza Nezhad,1999) onde maridos e 

mulheres na vida real podem fazer seus papeis de marido e mulher e eventualmente 

mostrar algurn contato fisico, recontando urna hist6ria real de suas vidas.
78 

Essa "autoterapia", esse mergulho na praxis cinematografica talvez tenha 

no filme "Vida e Nada Mais" de Kiarostami (1992) uma de suas maiores obras. Nesse 

filme, urn cineasta e seu filho visitam urna regiao devastada por urn terremoto. Eles 

querem saber do paradeiro de duas crian9as que atuaram no filme "Onde Fica a Casa de 

Meu Amigo (Kiarostami,1987). Kiarostami ficcionaliza o papel de urn diretor de 

cinema, claramente seu alter ego, e discute o que significa fazer cinema em urn pais 

como o Ira, em ruinas. As pessoas seguem tocando suas vidas, a vida continua (em 

frances o titulo desse filme e "Et la vie continue") e o acontecimento de urn filme e 

78 Pena, Richard. "Being There: The Tehran Film Festival" in Film Comment, June, 1999. 
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E esse '"explorar o humano em suas multiplas dimens6es", esse aspecto 

"humanistico e poetico" 
79 

que tomam o cinema iraniano paradoxalmente tao particular 

e universal. 

Dentro desse quadro ""humanista" urn dos grandes temas e a critica a tradi<;ao, 

percebida como a fonte de perpetua<;ao de males seculares como o autoritarismo 

desmesurado, entendido como um grave problema nacional. A repressao autoritaria, o 

medo do castigo e da puni<;ao paterna podem ser observados em filmes como "" Onde 

Fica a Casa do Meu Amigo", ""A Ma<;a" e mesmo em ""Salvem o Cinema", em niveis 

diferentes. No primeiro filme, Ahmad sofre terrivelmente porque antecipa a puni<;ao do 

amigo por nao trazer a li<;ao feita; do mesmo modo sofre com a impossibilidade de 

comunica<;ao com seus pais e com o mundo adulto e sofre ainda para libertar-se das 

ordens familiares que o impedem de alcan<;ar o seu objetivo. Ahmad s6 pode descansar 

quando cumprir sua missao e se por um lado pode salvar o amigo, pode sofrer a puni<;ao 

por nao obedecer aos pais. Esta, portanto, o personagem, entre duas escolhas 

angustiantes: nao fazer nada e sofrer pelo amigo, ou efetuar sua busca e correr o risco de 

ser punido. Ahmad, assim como outros personagens, prefere brigar com a tradi<;ao e 

realizar aquilo que deve ser feito. Contudo, quando chega atrasado no dia seguinte para a 

aula, e repreendido severamente pelo professor e o medo e sofrimento do personagem 

sao abafados por uma expressao de desespero silencioso. Esse desespero silencioso 

converte-se em silencio absoluto tal o isolamento submetido pelo pai as duas irmas em 

"'A Ma<;a". Um autoritarismo tao forte, uma mentalidade tao arcaica que provoca a 

revolta de seus vizinhos e a interven<;ao do govemo. Mas, como culpar o homem, o pai, 

se ele mantinha as filhas prisioneiras em fun<;ao de sua cultura, de sua interpreta<;ao 

fundamentalista do que e certo e errado na vida ? Em ""Salvem o Cinema" o 

autoritarismo e encamado pela figura suprema do diretor que manda e desmanda, que 

pode exigir que seus atores riam e chorem, que fa<;am o que e certo e errado, que decide 

sobre quem pode ou nao pode, quem sabe ou nao sabe interpretar. 0 sofrimento, a 

79 op cit, pg 279. 
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contric;ao, o medo, a anglistia estiio tematizados nesse filme que procura, entre outros 

aspectos, evidenciar como o autoritarismo se perpetua. 

Sao pais, professores, juizes, aiatohis: agentes patriarcais que determinam os 

costumes, a vida, o comportamento e a aceita<;ao passiva desses mecanismos imobilizam 

os personagens, os atores, em busca de sua propria identidade. Numa sequencia 

magnifica, em ··o Espelho", Jafar Panahi documenta a revolta da jovem atriz com o 

papel de seus personagem. ''Por que eu tenho que fazer isso ?" Por que eu tenho que agir 

como uma retardada? •• ''Meus amigos na escola vao rir de mim", diz Ymina no papel 

de Bahareh, uma garota que tenta ir pra casa sozinha, pois sua mae esqueceu de apanha

la na escola. 
8080 

Essa busca por sua identidade, essa luta para romper valores arcaicos e estaveis 

faz com que freqiientemente o protagonista esteja em constante movimento, numa 

jomada de peregrina<;ao. Esse movimento incessante do personagem esta em "0 

Ciclista" (Makhmalbaf, 1988), "0 Corredor (Naderi, 1985) e muitos outros como quase 

a totalidade dos filmes de crian<;as e mesmo nos filmes mais espiritualizados de 

Kiarostami como "Gosto de Cereja", "Atraves das Oliveiras" onde o deslocamento do 

personagem e a referenda clara. 

Assim, a visao humanista do drama, a exposi<;ao existencial de urn conflito,onde 

o personagem desenvolve uma escolha e, provavelmente, o tema central do cinema 

iraniano contemporaneo. Compadecemo-nos e identificamo-nos aos Sabzians, aos 

Ahmads, aos Akkasbashi por sua decisao resoluta e isolada de lutar por urn objetivo, 

como urn heroismo quixotesco, pueril. Do ponto de vista cinematografico, o que e 

interessante ressaltar e que esse heroismo nao e jamais espetacularizado, mas tratado de 

forma cotidiana, familiar, com fortes tra<;os realistas e documentais. Apos o terremoto 

80 

80 Trata-se de mais urn tipico filme de crian<;as do especialista Panahi. Bahareh fica esperando sua mae 

apanha-la na escola, na saida. Como ela nao chega, decide ir sozinha para casa. 0 filme relata as 

peripecias da menina no regresso para casa. (Ira, 1997) . Grande Prernio do festival de Locarno, 1997. 
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em "'E a vida Continua" o que vemos e que os personagens continuam suas vidas, 

levantam-se da poeira dos escombros e das ruinas de urn Ira devastado por suas guerras 

para continuar suas vidas. Nao ha choro, ranger de dentes, nao ha explosoes e mesmo 

ilusionismo no sentido do cinema industrial americano: e a anti-espetacularidade. 

Essa ausencia de espetaculo grandiloquente, de lic;;oes moralizantes, de conflitos 

dualisticos torna complexa a leitura do filme pois a metafora precisa ser revelada em 

varios niveis. A dificuldade interpretativa, a negac;;ao do filme a indicar um roteiro de 

leitura, abre a obra a multiplas interpretac;;oes contradit6rias, favorecendo tanto o sucesso 

quanto a censura do filme. Impressiona reparar no documentario de Shapour 

Daneshmand "Makhmalbaf: Unveiling the islamic filmmaker" (EUA,l997) como treze 

personalidades ligadas ao cinema iraniano nao chegam a qualquer consenso sobre o 

cineasta. 0 proprio diretor, em entrevista no filme, diz ja estar tao desiludido com o que 

entendem de seus filmes que ja nao se interessa mais com o que pensam a respeito dele. 

Mesmo em filmes altamente reflexivos como "Sal vern o Cinema", onde aparentemente o 

diretor explicita a sua posic;;ao, persiste uma abertura a leitura interessante, pois o proprio 

diretor assume a duvida e a ambiguidade. 

Urn cinema que privilegia portanto a manifestac;;ao do humano em seus aspectos 

mais simples e junto as parcelas menos privilegiadas da sociedade. E assim com as 

crianc;;as pobres, com as mulheres, com os loucos, com os desajustados de urn modo 

geral. Embora haja uma burguesia razoavelmente ativa no Ira, nao me lembro de 

nenhum filme que elegesse o universo burgues como referenda, salvo talvez '"Gosto de 

Cereja" onde o personagem suicida reflete, sem duvida, urn pouco da angustia 

existencial de um intelectual mais privilegiado dentro de um pais periferico e isolado. 

Mas mesmo nesse caso, o intelectual pode ser visto como urn outsider, como tendo a 

mesma formac;;ao mas nao compactuando com a classe dirigente do pais. 

Urn cinema de perspectiva humanista, estranhamente fundamentalista. Ao inves 

dos c6digos, ds leis, das tradic;;oes, do livro, o humano em sua essencia. E como na 
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ultima sequencia de ""A Ma9a" em que a mae cega das pobres meninas, depois de urn 

longo cativeiro, sai as ruas. Olha as casas, o ceu, o sol. Alguem, do alto de urna janela, 

lhe estende uma ma9a, amarrada em uma cordinha. Ha uma pequena luta para se 

alcan9ar a ma9a. Quando finalmente a mae consegue, o filme termina com o plano 

fechado das maos segurando a fruta. Nao ha nenhuma palavra, nenhum som: apenas a 

imagem da conquista de urn desejo, simbolizado pela conquista da ma9a. 

Nessa sequencia, toda esta disserta9ao: docurnento, realismo, poes1a, crian9a, 

reflexo, metafora, humanismo. Um cinema fundamentalista: urn amor. Nem mais urna 

palavra. 

134 



5 CONCLUSAO 

No dia 11 de setembro de 2001 quando do atentado terrorista no WTC houve urn 

certo panico, urn consenso generalizado (urn pouco apressado ?) de que o mundo 

mudara. Ravia e ha urn sentimento hegemonico ocidental anti mundo arabe, anti Isla. 

Talvez tudo isso fa9a parte do contexto da globalizayao economica e da consequente 

guerra pela globaliza9ao cultural. 0 proprio conceito de Terceiro Cinema aqui analisado 

pode ser assumido, como procurei mostrar, como uma tentativa teorica de oposi9ao a 

domina9ao cultural. 

No caso particular aqui analisado do cinema iraniano apos a revolu9ao, trata-se 

da Unica tentativa no mundo de realiza9ao de urn cinema islamico em bases consistentes. 

Sao prova do seu sucesso tanto a repercussao publica de seus filmes, quanto fatores 

intrinsecos a qualidade de suas obras, neste texto contempladas. 

Procurei olhar para este fenomeno como quem descobre urn mundo novo e tenta 

entende-lo. Tentei tra9ar uma breve introdu9ao, urn pequeno panorama horizontal desse 

cinema, levando em conta seus antecedentes, suas justificativas e motiva96es e 

principalmente destacando aqueles que considerei os tra9os estilisticos fundamentais de 

suas obras, recapitulando: o tra9o documental, o tra9o poetico, o tra9o reflexivo, alguns 

elementos recorrentes em filmes de crian9a e o humanismo. Assim, acredito ter 

cumprido o objetivo central da proposta original, qual seja: ser uma porta de entrada 

para quem desejar entender esse cinema. 

Olhando para o todo, naturalmente e possivel perceber que esses tra9os 

estilisticos se interpenetram. Isso nao quer dizer que nao sejam distintos e se procurei 

realizar uma opera9ao analitica foi justamente para evidenciar aqueles que, para mim, 
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pareciam ser os elementos recorrentes do novo cinema iraniano. 0 procedimento 

justifica-se pela necessidade de elaborar criticamente aspectos que na obra sao 

indissohiveis. 

Como em qualquer novo continente a explorar, para qualquer lado que eu olhasse 

havia muito o que desenvolver. Por exemplo: essa disserta9ao poderia falar somente 

sobre filmes de crian9as e ja daria urn livro. 0 mesmo poderia dizer da reflexividade, do 

tra9o documental ou de qualquer cineasta em particular. Todos os temas aqui 

desenvolvidos precisam ser percebidos como rapidas incurs6es em urn territ6rio que 

merecera outros estudos, com maior tempo, detalhe e dedica9ao minha ou de quem quer 

que venha a se interessar por eles. 

Contudo, em razao do proprio indeditismo do tema, e por acreditar que se olhasse 

particularmente para apenas urn aspecto deixaria de fora outros pontos sem os quais o 

entendimento do caso iraniano ficaria insuficientemente descrito preferi tra9ar urn painel 

amplo. A inexistencia de muitas referencias academicas, a proximidade temporal com o 

periodo analisado, mereceu, na minha opiniao, urn forte trabalho de contextualiza9ao, 

para colocar a diferen9a iraniana em perspectiva, relativiza-la, tanto quanto aos seus 

pontos fortes quanto aos seus pontos fracos. 

Outro aspecto que gostaria de salientar nessa conclusao e que tenho certeza 

tambem que deixei com sofrimento alguns assuntos de fora, como por exemplo o cinema 

feito pelas mulheres, sem dtivida a base da repressao patriarcal no Isla. H:i muita gente 

interessante, v:irias obras e cineastas de alta qualidade que tern lutado para modificar e 

liberalizar algumas das estruturas arcaicas em que vivem. E o caso por exemplo de 

Tamineh Milah que atualmente encontra-se presa no Teera por ofender o Isla com suas 

obras. 
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totalmente anti-espetacular, desmistificador. A inten<;:ao de mostrar a maneira como o 

diretor dirige e menos a ideia de criar urna fic<;:ao que deixar com que as pessoas se 

manifestem em frente a camera. Nao ha qualquer glamour, nem tambem o cinema e 

algurna coisa .. artistica". 0 carater reflexivo desse filme reside precisamente no processo 

de desconstru<;:ao do cinema visto como urna atividade como outra, que qualquer urn 

pode fazer. 

Em urn certo sentido, este filme pode mesmo ser entendido como urna 

metafora: das ruinas, da desola<;:ao total de uma regiao arrasada, sem referencias, as 

pessoas lentamente vao se refazendo, reconstruindo suas vidas. E como o cinema, apos o 

terremoto revolucionario, que esta em processo de constru<;:ao. Urn processo alias ainda 

inacabado, nao canonizado, visceralmente afetado pelas mais diversas injun<;:oes 

politicas e sociais. Nao e sem razao que Kiarostami nao termina este filme com a palavra 

FIM. A obra e inacabada e a vida continua. 

Procurei portanto mostrar alguns aspectos centrais da reflexividade como 

tra<;:o estilistico importante de parte da produ<;:ao iraniana de maior significa<;:ao. Uma 

reflexividade que tern na revolu9ao o elemento condicionante e que exprime-se de 

maneira diversa, porem nurn forte processo de auto-referencia9ao, de dialogo com as 

outras obras, e com a vida iraniana. 0 cinema esta ainda por descobrir-se. 

No plano fmal de "Salvem o Cinema" ha urn claro convite para o espectador 

realizar o seu proprio film e. Os atores pegam urna claquete e escrevem a palavra ••FIM••, 

lentamente entao, a equipe de filmagem vai abandonando o set, ate deixa-lo vazio por 

alguns minutos. E urn convite para que o espectador, saindo tambem da sala de cinema, 

comece, agora, a fazer o filme de sua propria vida. 
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4.5 Humanismo 

De urn ponto de vista amplo, o eixo tematico que sustenta o cinema iraniano ap6s a 

Revoluc;ao Islamica e a visao humanista. A decepc;ao revolucionaria com os rumos do 

governo fundamentalista, tao bern exemplificada pela guinada na obra de Makhmalbaf, 

que de militante passa a censurado, expressa pelo diretor quando diz que ••antes queria 

mudar o mundo, agora s6 quero salvar a mim mesmo", e urn dos fatores que contribuem 

para essa visao. Na verdade, os problemas vividos pela sociedade nao foram resolvidos 

pela revoluc;ao e mesmo a censura, forte na epoca do Xa, persistiu de outra forma no 

governo religioso. E o ja dito processo de autoterapia, onde o cinema passa a refletir a 

aspirac;ao pela mudanc;a interior, de cunho espiritual, desvinculando-a imediatamente das 

contingencias politicas, religiosas sociais. Esse mundo de aspirac;ao humanista, tao bern 

expresso pelos filmes de crianc;a, pelo interesse pelos personagens isolados, pelos 

pequenos dramas do cotidiano, pela questao feminina representada por uma gama de 

cineastas e filmes de destaque no cenario contemporaneo, pela expressividade poetica de 

bases realistas faz com que o homem seja a medida de todas as c01sas, em uma 

perspectiva realista. Mais uma vez, e Key quem aponta (1999,pg 279) 

•• Atraves dos filmes iranianos, podemos verificar a caracteristica de busca, o 

movimento de insatisfac;ao que leva todos os personagens a se desembarac;arem dos 

valores antigos para descobrir suas pr6prias identidades, sao recorrentes e verdadeiro 

eixo tematico e estrutural, reflexo do despertar de cineastas decididos a explorar o 

humano em suas multiplas dimensoes." 
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A cultura iraniana de base persa sofreu o processo de islamiza<;ao mas conservou 

ricas tradi<;oes tanto pict6ricas, quanto dramaticas, mas sobretudo poeticas em dialogo 

com a oralidade e com o misticismo isl::lmico. E na poesia, verdadeira arte popular, 

declamada nas ruas, nas escolas que se revela a alma desse povo e da qual o cinema e 

urn herdeiro artistico. 

0 cinema iraniano ap6s a revolu<;ao mostra como as leituras dicotomicas, 

classificat6rias, tao usuais nao se sustentam diante da avalia<;ao intema de suas obras. 

Aprendemos mais sobre o Ira, sobre o Isla, vendo os filmes citados aqui do que lendo a 

interpreta<;ao belicista, ostensivamente discriminat6ria, que a maior parte dos meios de 

comunica<;ao ocidental oferecem. Nada tern apenas uma linica face e se soubermos olhar 

as diferen<;as encontraremos tambem similaridades, humanidades. Do proprio ponto de 

vista pragmatico, por exemplo, uma das li<;6es que se pode extrair do caso iraniano e o 

de sua fecundidade artistica dentro de urn contexto de extrema pemiria de recursos 

financeiros e industriais de seu cinema. Assim como outros cinemas do terceiro mundo, 

assim como o cinema brasileiro em outras epocas, os diretores iranianos sabem tirar 

proveito de suas deficiencias e compensam eventuais fragilidades de acabamento com 

densidade artistica. 

Urn cinema que ainda esta na sua primeira infancia, como uma de suas tantas 

crian<;as. Humanista, poetico, livre, sem duvida, para os erros e acertos que s6 o futuro 

podera nos revelar. 

Urn futuro que, contudo - como na bela imagem de Atyeh -e uma dama 

insondavel, sobre a qual ( o qual) algumas luzes procurei lan<;ar com este estudo. 
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