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Resumo

Em Five (2003), fragmentos do real, filmados em planos de longa duragdo, convidam o
espectador a contemplagdo. Tomando como ponto de partida este filme, pretendemos discutir a
especificidade do ato contemplativo no cinema, assim como as condi¢gdes que o possibilitam na
obra em questéo.
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Abstract

In Five (2003), fragments of reality, flmed in long shots, invite the viewer to contemplation.
Taking this movie as a starting point, we want to discuss the specificity of the contemplative act
in the cinema and the conditions that enable it in the work in question.

Key-words: Contemplation; Kiarostami; Poetic cinema; Protocol.

Em Five (2003), uma de suas obras mais recentes, o cineasta iraniano
Abbas Kiarostami tensiona o seu fazer cinematografico até o limite do possivel.
A economia na utilizacdo dos recursos expressivos do cinema é evidente. A
obra é composta de cinco planos de longa duracéo, divididos em blocos. Em
cada um deles, a camera permanece imOvel, presa a um mesmo
enquadramento. O trabalho de montagem das imagens é minimo. Ndo ha
atores. A natureza ganha o centro da tela.

Tal filme parece uma tentativa radical de observacdo atenta do real
através da mediacdo da camera. Uma observacdo através da subtracéo,
usando o minimo possivel dos recursos do cinema, mas visando o maximo de
expressdo da realidade filmada. Vamos descrever, brevemente, 0s cinco
planos a fim de auxiliar a compreenséo do texto. Sempre que for necessario,
ao longo do texto, empreenderemos uma descricdo detalhada de algum
pormenor desses blocos.

No primeiro bloco, vemos um pedaco de madeira na beira da praia,
guase na linha diviséria entre o mar e a areia. Os movimentos de ida e vinda
das ondas acabam arrastando o pedaco de madeira para mais perto do mar.
Ele fica dancando na tela a mercé das ondas até se quebrar em dois. O pedaco
maior é levado pelas ondas e desaparece. O menor fica na beira da praia.
Depois vemos no fundo do enquadramento, dentro do mar, 0 que parece ser o
pedaco maior, boiando nas ondas. O menor fica na praia, quase sendo

agarrado pelas ondas, mas levemente fora do poder delas. A tela negra domina



0 quadro por alguns momentos e é acompanhada por uma mausica suave. Tem
inicio o bloco seguinte.

O segundo bloco focaliza um cal¢caddo, um pouco acima do mar. Vemos
uma grade branca separando a praia desse local. A imagem possui uma
grande profundidade de campo, sendo possivel ver o mar com nitidez até onde
ele alcanca a linha do horizonte. Pessoas caminham no calgaddo, a maioria
sem notar a camera. Pombas ciscam o chdo, entrando e saindo do
enquadramento. Um grupo de idosos péara diante do enquadramento para
conversar. O bloco finaliza com a tela toda branca por alguns instantes, o
préximo bloco se inicia.

Nele, vemos um grupo de cachorros sentados a beira da praia, como se
estivessem apreciando o mar. Durante o plano, eles se movimentam. Uns que
estavam sentados levantam, mudam de posicdo, outros se reinem balancando
o rabo como se estivessem trocando informagfes. Um deles sai do quadro. Ao
final, todos aparecem deitados sob a areia.

Em seguida, vemos um bando de patos cruzarem a tela no bloco quatro.
A principio, num ritmo lento. Depois, hum ritmo mais acelerado. De inicio, eles
correm da direita para esquerda e, depois de um tempo, invertem o movimento.
Escutamos o barulho de suas patas caminhando na areia. Ao fundo, o mar
ocupa grande parte do enquadramento.

Uma exploséo de sons invade o ultimo bloco. Vemos a tela negra e, de
repente, distinguimos o reflexo da lua, aparecendo e desaparecendo da tela.
Tudo isso ao som de cachorros latindo, sapos coaxando. Os sapos, em
especial, parecem travar uma conversa por meio de sons. Imagens de chuva e
sons de trovoadas cortam rapidamente a tela, em determinado momento.
Ouvimos um galo cantando. Depois de um tempo, as imagens vao tornando-se,
gradualmente, mais claras, como se o0 dia estivesse raiando e vemos a

superficie do que parece ser um lago.

1. A contemplacédo da natureza em Kiarostami

Abbas Kiarostami tornou-se internacionalmente conhecido por filmes
com belos planos gerais de paisagens da natureza e pelo apreco as pessoas
comuns filmadas em suas vidas cotidianas. Contudo, o cinema, apesar de ser

sua principal forma de expressédo, ndo € a uUnica. Ele também escreve poemas,



tira fotografias e realiza trabalhos em artes plasticas. Apesar de a natureza ser
uma presenca bastante frequiente em seus filmes, ela € o centro das aten¢fes
na sua obra fotogréfica.

Numa primeira visada, Five parece se relacionar mais com as fotografias
de Kiarostami do que com sua obra cinematografica. A fotografia, para este
artista, € uma forma de acesso a natureza. Contudo tal acesso nao € obtido de
forma facil. Como ressalta o artista, “é preciso saber olhar, saber ver. Tudo se
resume na maneira de ver. O segredo reside no conhecimento deste modo de
visdo, de olhar”. (KIAROSTAMI apud ISHAGPOUR, 2004: 92) Para que a
natureza possa se dar a ver nas fotos, € necessario que haja uma “decantacéo
do olhar” (SENRA, 2004: 160) do fotégrafo, ou seja, a eliminacdo de
preconceitos, de convengbes, do senso comum “em nome de uma
contemplacdo que ndo visa a um outro mundo, mas 0 aqui mesmo nha
luminosidade de sua apari¢gdo, na sua abstracdo material” (SENRA, 2004: 162).

Fazem parte desse processo de “decantacdo do olhar” um
distanciamento, um apagamento de si e um siléncio e soliddo profundos por
parte de quem fotografa. Tudo isso para que a natureza surja, para além das
aparéncias, nas fotos. Ndo seria também essa o procedimento adotado por
Kiarostami durante a realizacdo de Five? Talvez esse seja o grande diferencial
deste trabalho em relac&o as outras obras dele: o seu 0 modo de concepcéo da
direcdo cinematogréfica.

Nesta obra, Kiarostami parece dar continuidade, de forma mais radical,
a algo iniciado com o filme Dez (2002): a proposi¢ao de um outro modo de agir
do realizador durante a feitura de seu trabalho. Em Five, por exemplo, o diretor
se coloca na posi¢ao de quem registra algo feito pela natureza, uma espécie de

declamador da poesia do mundo:

N&o posso dizer que fiz esse filme, posso dizer que registrei
esse filme, pintei essa histéria. Mais ou menos, como se eu
houvesse declamado uma poesia que ja estivesse escrita. Nao
realizei o filme, mas estava ali pronto para compreender e
observar. (KIAROSTAMI, 2004: 322)

Essa figura do declamador aponta para alguém que nao realizou o
trabalho, mas que possui participagdo na obra, atualizando-a cada vez que a

declama, ao inserir nela algo singular através do seu modo declamatério.



Como bem enfatiza Kiarostami, nesse processo, ha uma reducao do
controle do diretor sobre a obra, mas ndo a ponto de a autoria desaparecer,
“mas no sentido de que ndo haverd uma encenacgdo. Vocé continua sendo o
autor, mas se elimina como deus da cena” (KIAROSTAMI, 2004: 322).Desse
modo, Five ndo € um filme com atores e objetos dispostos em frente a camera
pelo diretor. E a camera que se pde frente a uma cena do mundo, organizada
numa légica que foge ao controle do cineasta. Cabe a ele apenas escolher o
cenario natural a ser filmado e o modo de relagdo da camera com o real
filmado.

No modo como se relaciona com o objeto filmado (a natureza), Five
também parece dialogar com algumas vertentes do cinema poético francés dos
anos 20. Tal cinema, como ressalta Ismail Xavier (2005), privilegia tanto a
relacdo do cinema com a visdo direta da natureza, quanto o que ele tem de
especial em relagdo a visao natural. Para seus integrantes, a especificidade do
cinema reside no seu potencial de revelar uma verdade indizivel que nado é
fruto da construcdo de uma narrativa classica, mas “resultado apenas da
presenca bruta de cada elemento, respeitado em seu desenvolvimento
continuo, dentro de um ritmo que lhe é caracteristico” (XAVIER, 2005: 103).
Através da imagem captada diretamente do real, este cinema proporcionaria ao
espectador uma “purificacdo do olhar” (XAVIER, 2005: 103). Para tanto, é
necessario que a obra ndo trabalhe com concatenacdes logicas proprias a
narrativa classica e que o espectador eleve suas sensibilidade de modo a
conseguir ver algo para além da imediatez das imagens mostradas.

Nesse contexto, Xavier (2005) ressalta que este cinema poético ndo sé
aceita, mas redime a utilizacdo do mimético, desde que ele néo fique apenas
na exterioridade dos fatos e consiga atingir a profundidade do filmado. E como
se a aparéncia exterior das coisas fosse apenas uma porta de entrada para
expressdo do estado poético da natureza. Neste contexto, h4 uma revelagéo
do real pela camera, mas ndo apenas em funcdo da natureza ontolégica da
imagem, como preconizou Bazin (1991), mas em funcdo da relacéo
camera/objeto.

Os didlogos possiveis entre essa tendéncia e o trabalho analisado
parecem se iniciar com a preocupacdo com o registro da natureza. Tal registro

esta associado a uma alteragdo do olhar seja do espectador, seja do



realizador. A idéia de uma “decantacdo do olhar” do cineasta ndo parece
dialogar com a idéia de “purificacdo do olhar” do cinema poético? Outro ponto
de contato é o fato de Kiarostami também investir nas imagens figurativas
como vias de acesso a contemplacdo da natureza.

Sobre este ponto, vale uma observacdo que relativiza a aproximacgao
entre Five e as obras do cinema poético: a utilizagéo de artificios para captagéo
do real. Enquanto o cinema poético restringiu seus filmes ao limite do
mimetismo, Kiarostami ndo se importa em lancar maos de manipulagbes e
reconstrugdes ao filmar imagens do real. Isso pode ser evidenciado na obra em
guestao nas imagens do bloco trés, por exemplo. Elas caminhem da figuracao
para completa abstracao durante o transcorrer do tempo. De inicio, vemos, em
primeiro plano a areia da praia, num segundo, um grupo de cachorros voltados
para o mar e, no fim do enquadramento, o horizonte separando nitidamente
mar e céu. A imagem, que possui grande profundidade de campo e alta dose
de figuracdo no inicio, caminha, com o passar do tempo, para a abstracao.
Onde antes viamos a separacado do céu e do mar, agora comeg¢amos a ver um
guadro branco, no qual parecem correr, na horizontal, uns borrdes azuis (que
sabemos serem as ondas do mar, agora desfiguradas). Os cachorros, aos
poucos, adquirem a forma de uma mancha negra no fundo branco. Até que no
final, temos um quadro branco chapado com trés manchas pretas na parte

inferior esquerda.

2. A natureza da contemplacéo em Five

O estd em jogo no ato de contemplar o0 mundo? Segundo o verbete
contemplacéo, do dicionario La Pratique de la philosophie de A a Z, contemplar
significa olhar atentamente para algo. Ishaghpour (2004) também ressalta a
importancia do olhar no ato contemplativo, lembrando-nos que ndo € um tipo
qualquer de olhar que lancamos ao objeto contemplado. Para ele, “ver a
natureza e a paisagem exige a distancia do olhar, o exilio. A contemplacao da
paisagem nao tem nada de ingénuo, nem de imediato” (ISHAGHPOUR, 2004:
91).

Ainda segundo diciondrio mencionado anteriormente, a palavra
contemplagdo pode ser definida em termos estéticos, metafisicos ou

teoldgicos. Para os propositos deste trabalho, consideramos a definicao



estética a mais adequada. Nesta acepcdo, ela se refere a atitude do
espectador diante de uma obra de arte (ou, por extenséo, diante da natureza)
caracterizada pela satisfacéo Unica que ele sente ao admirar esta obra.* Ainda
neste dicionario, o autor destaca duas caracteristicas inerentes ao gesto
contemplativo: 1) a relevancia da visdo: todo ato contemplativo tem como ponto
de partida o olhar; 2) o seu carater de experiéncia desinteressada, quando
comparada as atividades praticas. Nao se espera nenhuma recompensa de
ordem pragmaética desta atividade.

A discussdo anterior diz respeito a contemplagcdo direta da natureza,
contudo estamos aqui interessados num tipo de contemplag&o propiciada pelo
cinema. Em que esses tipos de contemplacdo diferem? Para empreender tal
discussdo, tomaremos como base Five. Iniciemos com a quantidade de
sentidos ativados durante uma e outra contemplacdo. O cinema parece nos
requisitar menos sentidos. Se pensarmos, por exemplo, no ato de contemplar
uma onda, quando estamos a contempla-la ao ar livre, ndo s6 vemos a onda e
ouvimos o barulho do mar, como também sentimos a brisa no nosso rosto, o
cheiro da maresia. Ao passo que a contemplacdo dos movimentos de uma
onda no cinema nos priva dos sentidos do olfato e do tato. Mas em
compensacao, podemos ter os sentidos da visédo e da audicéo potencializados
num grau tal que dificilmente alcancariamos na contemplacdo direta da
natureza. Um exemplo expressivo parece se encontrar no bloco cinco de Five.
A relacdo do som com a imagem é importante o filme todo, mas ela parece
particularmente importante neste bloco, no qual a presenca do som supera 0s
elementos visiveis da imagem. Os sons da natureza que povoam este plano
fazem toda a diferenca, uma vez que eles parecem potencializar a sensacao de
presenca da natureza na tela.

A diferenca mais expressiva entre esses dois modos de contemplacéo,
contudo, diz respeito ao material contemplado. Na contemplacdo direta,
estamos diante do mundo, avistamos um espago ao acaso € Somos
arrebatados por ele de tal forma que ficamos a olhar atentamente para ele por
um periodo de tempo e, de repente, entramos em estado contemplativo através
da experiéncia direta com o mundo. O cinema, ao contrario, propicia uma
experiéncia contemplativa mediada pela obra. Em Five, por exemplo, somos

colocados diante de imagens e sons captados da natureza pela camera do



cineasta, mas ndo sdo imagens quaisquer. O recorte do mundo oferecido a
contemplagéo foi selecionado e organizado pelo diretor de modo a criar as
condicdes através das quais ele acredita que contemplagao possa vir a ocorrer.

Desse modo, 0 que presenciamos em Five € a construcdo de uma
contemplacdo mediada pelo cinema. Como isso ocorre? Acreditamos que seja,
principalmente, a partir da utlizacio de um conjunto de regras rigidas
construidas pelo cineasta com a finalidade de criar um ambiente adequado
para acolher o real (a natureza) no filme e devolvé-lo a contemplagdo do
espectador. Aproveitando o conceito que o critico Jean Claude Bernardet
(2004) toma emprestado do pesquisador francés Dominique Baque, vamos
denominar esse conjunto de regras de “protocolo estrito”. Tal protocolo consiste
em “um sistema de coercéo livremente escolhido e determinado pelo autor, e a
gue tera de submeter toda a matéria que vier a se integrar a obra”
(BERNARDET, 2004: 20).

O que compde o protocolo estrito de Five? Ndo temos a pretenséo de
cercar todas as opgdes do cineasta, mas vamos as mais evidentes: utilizagao
da camera digital, imovel, escolha de um Unico enquadramento, auséncia de
atores e de uma acao narrativa; planos de longa duracdo variando entre 10 e
15 minutos; auséncia de montagem no interior dos blocos. Vamos comentar
aqui alguns elementos desse protocolo mais detidamente. Comecemos pela
camera e pelas relagdes que ela cria com 0 enquadramento e as possibilidades
abertas ao fora-de-campo.

A camera na maior parte do tempo é imével®. Tal imobilidade pressupde
uma nao interferéncia do cineasta apés o inicio das filmagens, relegando os
blocos a um Unico ponto de vista. Neste momento, podemos pensar num
aprisionamento do olhar do espectador num quadro fixo. Mas ndo € bem assim.
De fato, a imobilidade da camera estabelece um Unico ponto de vista para o
gue é filmado, mas ndo devemos confundir imobilidade da camera com a
imobilidade do quadro. A camera é imével, mas o quadro é mdével. Em grande
medida pela presencga do mar.

A fixidez da camera também barra a possibilidade de vermos o que esta
para além do quadro. Contudo, ndo devemos deduzir disso uma auséncia de
fora-de-campo, ou seja, uma auséncia de algo fora da bordas do quadro, ndo

imediatamente visivel, apenas sugerido num primeiro momento. Em todos os



planos temos a sugestdo da continuidade do plano para além do
enquadramento ou da existéncia de algo para além dele. Essas sugestdes séo
dadas pelo constante movimento do mar que ultrapassa as bordas do quadro,
pelas pessoas e animais que atravessam a tela na horizontal ou pela forte
presenca de sons de natureza.

Outro elemento marcante no filme s&o os planos de longa duracao.
Segndo Jacques Aumont, alguns cineastas recorrem a este recurso pela
promessa que ele traz de que “nessa coincidéncia prolongada do tempo do
filme com o tempo real (e o tempo do espectador) algo de um contato com o
real acabe advindo” (AUMONT, 2004: 66). E como se sua utiliza¢do garantisse,
de antemdao, a inscricdo de algo singular do real. Mas planos longos nao
garantem nada a priori. Como nos lembra Aumont, a revelagéo de algo do real
nao esta no filme em si, mas na relacdo que o espectador estabelece com ele:
“E para o espectador, e somente para ele, que podera haver milagre, a
sensacdao fugidia de um brilho do real” (AUMONT, 2004:67).

Acreditamos que a importancia da utilizagcdo de planos longos em Five
tem menos a ver com sua capacidade de inscrever algo de peculiar do real e
mais com o fato ele oferecer ao espectador uma duragcdo maior das imagens.
Quanto mais tempo a imagem permanece no quadro, maior a possibilidade de
0 espectador alcancar um estado contemplativo. Tal duracdo parece intentar
criar o que o filésofo Gilles Deleuze (1990) denominou de imagens-tempo,
imagens possuem um tempo proprio criado por elas mesmas. uma imagem-
tempo.

Apesar de a realidade fisica, em Five, ser captada no tempo, o que
vemos em seus planos nao é a representacao direta do tempo registrado pela
camera, mas a emergéncia na tela do “tempo em estado puro” (Deleuze, 1990).
N&o o tempo governado por uma agéo narrativa, mas o tempo em si mesmo. E
no tempo dessas imagens que o espectador deve mergulhar seu olhar para
alcancar o estado contemplativo proposto pela obra. Neste momento, parece
se revelar mais uma diferengca entre a contemplacdo no cinema e a
contemplagédo direta. Pelo menos, em “Five”, ela é guiada por um tempo
préprio criado pelas imagens.

O tempo em Five é marcado por mudancas perceptivas ndo s6 entre os
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planos, mas dentro deles. Cada um é marcado por um ritmo proprio. Essas



mudancgas guiam o olhar do espectador fazendo com que ele avance e recue
na tela de acordo com os movimentos das ondas; que ele trombe com as
pessoas que caminham em um calcaddo em dire¢cdes opostas; que ele se
perca entre os movimentos das ondas em direcdo a tela competindo com
movimentos de pessoas, animais ou coisas na lateral; que ele acompanhe as
variacbes das marchas de um grupo de patos na tela; que ele sofra um
apagamento em prol da audicdo marcada de sons da natureza. Mas ha
também momentos marcantes de pausas do olhar entre os blocos. O convite
ao descanso é feito durante alguns segundos que separam um quadro do outro
no qual a imagem fica ou toda branca ou toda preta. E entre essas idas e
vindas do olhar, em planos construidos segundo um protocolo e com uma

temporalidade propria, que a possibilidade de contemplacéo nasce.

Consideragdes finais

Acreditamos que o protocolo criado por Kiarostami € o principal guia
desta contemplagédo mediada pelo cinema. Nosso olhar ndo passeia livremente
por uma cena do mundo. Ele é limitado pelo protocolo, que de certa forma, da
as instrucdes, orientacdes através das quais a contemplacédo vai ocorrer.

Vale destacar que essa idéia da existéncia de um protocolo que fornece
as diretrizes para a criagcdo dos blocos de Five, parece pertinente nos quatro
primeiros blocos. O quinto bloco, contudo, parece nos lancar duvidas em
relacdo a este protocolo. Nele, a tela permanece preta grande parte do tempo,
sendo entrecortada por algumas poucas imagens, mas a marca distintiva deste
bloco é a explosdo de sons da natureza. Dificil precisar se houve ou néo
montagem, se a camera permaneceu parada, se a duragao foi respeitada, mas
também ndo temos muitos subsidios para dizer que nédo foi. Sequéncia que
reata firmemente esta obra com o restante da producédo cinematografica de
Kiarostami ao nos jogar no campo da incerteza sobre a natureza das imagens:
registro espontaneo segundo parametros de um protocolo ou construgédo que
passa a impressao de registro espontaneo guiado por um protocolo? N&o
importa. O que importa mesmo é se eles criam uma possibilidade do
espectador alcancar um estado contemplativo através da mediacdo delas.

Neste sentido, € importante lembrar que Five € um convite a

contemplagdo de um mundo recriado através dos recursos préprios de um



protocolo construido de modo a imprimir um tempo préprio as imagens que
possibilite ao espectador atingir o estado contemplativo. Contudo, tal
experiéncia depende da relacdo do espectador com a obra. Ela s6 vai se
efetivar na medida em que espectador tiver paciéncia de suportar a duracao

propria das imagens.
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