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CINEMA E REPRESSAO: A VONTADE DE VERDADE DE JAFAR PANAHI
CINEMA AND REPRESSION: THE WILL OF TRUTH OF JAFAR PANAHI

Resumo: O artigo analisa o filme In film nist
(2011), do cineasta iraniano Jafar Panahi, como
forma de resisténcia ao silenciamento imposto pelo
governo do Ird & sua producdo artistica, pois, em
2009, o cineasta desagradou as autoridades do seu
pais ao apoiar Mir Hussein Mussavi, o candidato
oposicionista na elei¢do presidencial. Dessa forma,
Panahi foi condenado a 6 anos de prisdo domiciliar
e proibido de filmar por 20 anos, contudo, o
cineasta chamou o amigo cinegrafista Mojtaba
Mirtahmasb para registrar a sua rotina em um dia
dentro do seu proprio apartamento e produziu um
filme questionador. O cinema iraniano
contemporaneo inaugurou uma nova modalidade
de realismo, cujos cineastas constroem “ficgdes
documentais”, em que os roteiros sdo inspirados
em historias reais. O realismo restituitivo do
cinema iraniano procura restituir a complexa
realidade uma plenitude que sé o cinema seria
capaz de alcancar, utilizando, para isso, a retomada
de episddios acontecidos no mundo histérico e
social. Deve-se considerar que a producdo de
discursos, em qualquer sociedade, é controlada
com o designio de conjurar-lhe os poderes e 0s
perigos, enfraquecendo a eficacia de eventos
incontrolaveis, no intuito de ocultar as forcas que
materializam a constituicdo social. Para que a
“vontade  de  verdade” seja  exercida
satisfatoriamente, sdo utilizados, portanto,
procedimentos externos e internos ao discurso.
Enquanto os procedimentos externos ao discurso
limitam a producdo de discursos, interditando a
palavra, e definindo o que pode ser dito/ndo-dito
em cada circunstancia, através do “tabu do objeto”
e do direito privilegiado ou exclusivo de quem fala;
0s procedimentos internos ao discurso possuem a
funcdo de classificar, ordenar e ditar sua
distribuicao.

Palavras-chave: Cinema iraniano. Censura.
Vontade de verdade. Discurso.

Ramisés ALBERTON| %
Universidade Federal de Juiz de Fora (UFJF)*

Abstract: The article analyzes the film In film nist
(2011), by the Iranian filmmaker Jafar Panahi, as
a form of resistance to the silencing imposed by the
government of Iran on his artistic production,
since, in 2009, the filmmaker displeased the
authorities of his country by supporting Mir
Hussein Mussavi, the opposition candidate in the
presidential election. Thus, Panahi was sentenced
to 6 years of house arrest and banned from filming
for 20 years, however, the filmmaker called his
cameraman friend Mojtaba Mirtahmasb to record
his routine in one day in his own apartment and
produced a questioning film. Contemporary
Iranian cinema has ushered in a new modality of
realism, whose filmmakers build “documentary

fictions”, in which screenplays are inspired by real

stories. The restitutive realism of Iranian cinema
seeks to restore to the complex reality a fullness
that only cinema would be able to achieve, using,
for this, the resumption of episodes that took place
in the historical and social world. It must be
considered that the production of speeches, in any
society, is controlled with the aim of conjuring its
powers and dangers, weakening the effectiveness
of uncontrollable events, in order to hide the forces
that materialize the social constitution. In order for
the “will to truth” to be exercised satisfactorily,
procedures external and internal to the discourse
are therefore used. While procedures external to
discourse limit the production of discourses,
interdicting the word, and defining what can be
said/unsaid in each circumstance, through the
“object taboo” and the privileged or exclusive
right of the speaker; the procedures internal to the
discourse have the function of classifying, ordering
and dictating its distribution.
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O CINEMA NO IRA

O cinema iraniano € uma das 12 maiores produ¢des no mundo, de acordo com Meleiro (2006),
sendo que o Ird é o pais que mais produz no Oriente Médio. Conquanto cineastas como Abbas
Kiarostami, Mohsen Makhmalbaf, Majid Majidi e Jafar Panahi tenham seus filmes distribuidos pelo
mundo, as produgfes de jovens cineastas como Alireza Risian, Ebrahim Hatamikia, Ebrahim
Forouzesh e Abolfazl Jalili circula apenas entre o publico falante de parsi. A produgéo
cinematografica iraniana contemporanea € marcada por elementos da propria sociedade em dialogo
com a historia, a politica e a cultura islamica e iraniana. Essa filmografia se distingue pelas saidas
encontradas pelos cineastas para burlar as forcas repressoras do Estado. Segundo Meleiro,

A cultura sobre a qual falamos nédo é algo abstrato imposto ao homem e separado
dele, mas sdo as normas ocultas que governam as pessoas, ndo apenas em sua
retérica, mas na forma como essas pessoas realmente atuam. Embora a cultura
iraniana possa ser considerada uma cultura formal, no sentido de ser estavel e de se
identificar com processos de sua prépria natureza, modos alternativos de
comportamento hoje sdo vistos como possiveis na sociedade iraniana. (MELEIRO,
2006, p. 13)

O cinema tem inicio no Ird em 1900, durante a viagem de Mozaffar ed-in Shah, quinto
soberano da dinastia Qadjar, a Europa. O soberano comprou uma camera de cinema e seu fotdgrafo
oficial, Mirza Ebrahim Khan Akass Bashi, filmou uma exposicao de flores em Oostende, na Bélgica,
em 18 de agosto de 1900. No entanto, as primeiras salas de cinema s6 comegardo a ter importancia
no pais a partir da década de 1920, e em 1928 uma sala de cinema exclusivamente reservada ao
publico feminino foi aberta em Teera.

E preciso ressaltar que o Ird é um Estado teocrético, cuja Constituicdo é o Alcordo. Dessa
forma, os lideres religiosos, conscientes do poder das imagens, ficaram divididos entre o receio e a
seducdo do cinema, pois os filmes vindos do Ocidente poderiam vincular valores contraditérios com
os do Isla. Assim, em vez de se oporem ao cinema, os lideres decidiram estimular o desenvolvimento
do cinema “a maneira iraniana”, para que os filmes pudessem estar disponiveis para a pedagogia do
ensino da moral e da identidade nacional para uma populacdo, na sua maioria, analfabeta.

Em 1932 foi realizado o primeiro longa-metragem iraniano, Hadji Agha, ator de cinema, do
cineasta iraniano-estadunidense Ovanes Ohanian, unico filme mudo conservado até hoje, em que o
diretor denuncia a hostilidade que o cinema iria sofrer no pais. Ohanian foi formado pela Academia
de Cinema de Moscou e emigrou de volta para seu pais de origem. Percebendo a precariedade da

industria cinematografica iraniana, o cineasta fundou, em Teerd, o Parvareshghahe Artistiye Cinema
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(Centro de Educacdo de Artistas de Cinema). Devido a descrenca de que cineastas e atores poderiam
ser classificados como profissionais, 0 centro atraiu apenas 16 estudantes e 2 professores, um deles o
préprio Ohanian.

A mulher da tribo Lor, dos cineastas iranianos Ardeshir Irani e Abdol Hossein, foi gravado em
1933 e é considerado o primeiro filme falado e o primeiro a ser censurado pelas autoridades iranianas.
As autoridades impuseram ao realizador do filme um final em que um vidente anuncia que uma estrela
ird tirar o pais do caos e do banditismo, devolvendo-lhe, assim, a gldria do passado.

Entre 1938 e 1948 a producdo cinematografica iraniana quase foi interrompida completamente
e 0 mercado passou a ser dominado pelas realiza¢des estadunidenses, indianas e egipcias. Deste
modo, com apenas 13 filmes produzidos até 1950, a producdo cinematografica iraniana se
desenvolveu gragas aos filmes do tipo “chanchada” e policiais, filmes de divertimento inspirados nos
filmes indianos e egipcios, mas que tiveram o mérito de atrair o capital privado necessario a criagdo
e ao desenvolvimento de uma inddstria cinematografica. Em 1963 j& havia 300 salas de cinema em
todo o pais e 33 milhdes de ingressos foram vendidos apenas em Teera. Os filmes seriados e djahel,
com herois e ladrdes, tornaram-se muito populares, abordando, inclusive, temas como a pobreza e
injustica social.

Foi a partir do final da década de 1950 que o cinema iraniano comecou a criar uma identidade
propria com as producdes dos cineastas Farokh Gaffary — cujo filme Sul da cidade, de 1958, ficou
proibido durante 5 anos —, Ebrahim Golestan — diretor de O ladrilho e o espelho, de 1965 — e Forough
Farrokhzad — diretora de A casa é negra, de 1962.

Em 1969, o filme A vaca, de Dariush Mehrjui, mostrou o mundo rural sob um enfoque realista,
provocando uma mudanga no cinema iraniano que deu inicio a0 movimento Cinemay-e Motofavet
(Cinema Diferente), que se contrapds aos filmes farsi, inaugurando a Nova Onda do Cinema Iraniano,
influenciado pelo Neo-Realismo italiano. Essa proposta cinematografica introduziu poesia na vida
cotidiana, apresentando personagens comuns sob uma nova perspectiva. Segundo Egan, esses filmes
foram importantes

in the sense that they challenged the formulaic and indulgent escapism of the Iranian
comercial cinema, increased the profile of Iranian cinema abroad, and sought to
develop new and experimental forms in seeking to critically engage with and explore
the social, political and cultural realities of the Iranian past and present. (EGAN,
2005, p. 32)?

2 Tradugdo livre: “no sentido de que desafiaram o escapismo formular e indulgente do cinema comercial iraniano,
aumentaram a recep¢do do cinema iraniano no exterior e buscaram desenvolver formas novas e experimentais na busca
de se envolver criticamente e explorar as realidades sociais, politicas e culturais do passado e presente iraniano”

MARGENS - Revista Interdisciplinar Dossié: Estudos de Resisténcia frente a catdstrofe e ao Estado de Exce¢do
Versdo Digital — ISSN: 1982-5374 VOL.16. N. 27. Dez. 2022. (pp. 97-112)




100

ALBERTONI, Ramisés Cinema and repression: the will for truth...

Dessa época em diante, 0 compromisso politico marcou profundamente o cinema iraniano e
estard sempre presente até a Revolucao Islamica de 1979. Os cineastas utilizavam suas cameras para
denunciarem a miseria da populacdo. Os artistas do movimento Cinemay-e Motofavet, apesar das
dificuldades com a censura, conseguiram se exprimir, cujas contundentes contestacfes foram
dirigidas com muita delicadeza, ampliando os niveis de interpretacdo, jogando continuamente com a
realidade e com a ficcdo, procurando evidenciar o mal-estar e a incapacidade da sociedade para
funcionar num pais onde o modernismo parece nascer das cinzas do passado.

Entretanto, ao contrario do que se acreditava, em 11 de fevereiro de 1979, no inicio da
Revolugdo Islamica, o Aiatola Khomeini fez uma declaragdo surpreendente, afirmando que n&o iria
tomar nenhuma posicao contra o cinema, mas, pelo contrério, iria dar-lhe estimulo, tragando as linhas
estéticas e ideoldgicas de um cinema “islamicamente correto”, impondo uma série de regras nao
escritas:

v’ 0 espectador ndo pode jamais achar simpatico um criminoso ou alguém que tenha pecado;

o trafico de drogas ndo pode nunca aparecer;

0 casamento e a familia devem ser respeitados;

0 adultério ndo deve ser evocado;

0S gestos sugestivos sdo proibidos;

homens e mulheres ndo podem se tocar (mesmo entre marido e mulher);

os temas “vulgares” ou “desagradaveis” devem ser evitados;

a blasfémia é estritamente proibida;

os religiosos ndo podem ser mostrados como personagens comicos ou desonesto.

AN VAN N N N NN

As restricdes impostas aos cineastas ndo se limitavam apenas ao roteiro, mas eram relativas
também para a organizacao das filmagens, pois era preciso ter maquiadores dos dois sexos para se ter
certeza de que ndo haveria contato ilicito. Entretanto, alguns jovens cineastas realizaram filmes
denunciando o antigo regime e enaltecendo os valores da Revolucdo Islamica.

A islamizacdo artistica da sociedade iraniana teve inicio com a criacdo do Ministério da
Cultura e da Orientacdo Islamica, cuja prioridade foi o desenvolvimento de um estilo cinematografico
que fugisse aos padrdes hollywoodianos, alicercando-se na liberdade intelectual, formal e econémica,
afastando-se da influéncia comercial estadunidense. Segundo Sadr,

This cinema aimed to tell the truth, to search for another language capable of sending
a social message to the spectator. The work of revolutionary cinema, it was claimed,
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should not limit itself to negative denunciation, nor to appealing for reflection; it
must be a summons for action. (SADR, 2006, p. 173)3
Os filmes produzidos procuravam mover os espectadores a seguir os principios do Islg, lutando

pela sua propagacao, por isso, as narrativas renunciavam a intriga individual e ao heroi isolado, pois
se uma personagem se destaca, como tipo social, ela seria representante de determinado grupo.

Dessa forma, o cinema iraniano conseguiu, em 1997, ganhar a Palma de Ouro em Cannes pelo
filme O gosto da cereja, de Abbas Kiarostami, que conta a historia de Badii, um homem rico de meia-
idade que pensa em cometer suicidio, por isso, procura desesperadamente alguém que possa ajuda-
lo. Ele ja fez a sua cova embaixo de uma cerejeira nas montanhas, mas precisa que alguém enterre o
Seu corpo.

Em virtude disso, o cinema iraniano alcangou o sucesso com excelentes filmes que, no entanto,
ndo ofereciam uma imagem idilica do pais. O Estado resolveu apoiar a distribuicdo desses filmes,
mesmo que alguns sejam proibidos no Ird, mas que possuem autorizacao para serem exportados, pois
€ uma forma de reconhecer o pais no exterior.

Conforme Pereira (2009), o cinema iraniano contemporaneo inaugurou uma nova modalidade
de realismo, cujos cineastas constroem “ficcdes documentais”, em que os roteiros sdo inspirados em
histdrias reais, utiliza-se locac6es naturais com escolhas estéticas simples, ocorrendo uma relagao
ambigua entre o real e o ficcional com énfase em valores humanos. Pereira (2009) classifica esses
filmes como “realismo restituitivo”, distinto do proposto por Bazin, pois ndo procuram

[...] revelar algo do mundo, mas sim restituir a ele uma plenitude que s6 o cinema
seria capaz de alcancar. Tal restituicdo se da a partir da retomada de episddios
acontecidos no mundo histérico e social. Para isso, os cineastas ndo funcionam como
humildes testemunhas desse mundo, como apregoado por Bazin no Neo-Realismo.
Eles ndo estdo apenas por tras das cameras, eles também aparecem diante delas, ora
€Om Seus COrpos, ora apenas com suas vozes. [...] ndo almejam produzir uma neutra
transparéncia. [...] a retomada de episddios do mundo histérico e social feita pelo
cinema e com a presenca do aparato cinematografico em cena tem como resultado
uma obra que retira o espectador do seu lugar habitual no qual ele domina toda a
situacdo narrada. [...] O que esses filmes retiram do espectador sdo 0s marcos
tradicionais que os filmes realistas lancam méo para contar uma historia retirada do
mundo histdrico e social, 0 que gera uma tensdo maxima nos polos da duvida e da
crenca que Comolli caracteriza como sendo a postura do espectador frente ao
cinema. (PEREIRA, 2009, p. 59)

Uma das caracteristicas mais marcantes dessa filmografia é a habilidade em assimilar, imitar

e copiar codigos cinematogréaficos estabelecidos, modelando-os em novos formatos.

3 Traducio Livre: “Este cinema visava dizer a verdade, buscar outra linguagem capaz de enviar uma mensagem social ao
espectador. A obra do cinema revolucionério, dizia-se, ndo deveria se limitar a deniincia negativa, nem ao apelo a reflexdo;
deve ser uma intimacao para a a¢do”.
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O CINEMA DE JAFAR PANAHI

O cineasta iraniano Jafar Panahi nasceu em 11 de julho de 1960, no Azerbaijdo Oriental, e
estudou cinema na Universidade de Cinema e Televisdo de Teerd. Em 1995 recebeu o prémio da
Céamera de Ouro do Festival de Cannes pelo filme O bal&o branco que narra as desventuras de uma
menina que tenta comprar peixinhos dourados para o Ano Novo, conforme a tradigdo de seu pais. Em
2000, Panahi obteve o Ledo de Ouro de melhor filme, no Festival de Veneza, por O circulo, que trata
das dificuldades de mulheres diante das restricdes impostas pelo Estado islamico.

Durante a elei¢do presidencial de junho de 2009, no Ird, Panahi desagradou as autoridades
iranianas ao apoiar Mir Hussein Mussavi, o candidato oposicionista. Portanto, o presidente da época,
Mahmoud Ahmadinejad, articulou a prisdo do cineasta, acusando-o de fazer propaganda contraria ao
seu governo. Posteriormente, Panahi teve a sua casa foi invadida e a sua colecao de filmes, tachada
de “obscena”, foi apreendida. Em mar¢o de 2010, o cineasta foi preso e apds um més na cadeia fez
uma greve de fome que durou 88 dias. Mais tarde, ele foi impedido de comparecer ao Festival de
Cinema de Veneza, em setembro, o que intensificou a pressao da comunidade internacional e permitiu
sua liberacdo mediante pagamento de fianca. A sentenca foi diminuida a uma prisdo domiciliar de 6
anos e uma interdicdo de filmar por 20 anos, além da impossibilidade de sair do pais. Mesmo assim,
contrariando as ordens judiciais e apesar de vigiado e tendo a familia ameacada, Panahi dirigiu trés
filmes apds a condenacéo.

Em 2011, o cineasta filmou, dentro de seu apartamento, In film nist, com uma equipe andnima,
para ndo sofrer a represalia do governo, e equipamentos caseiros, retratando justamente a sua clausura
e a pressdo das autoridades iranianas. Apds um pen drive, com as imagens, ser escondido dentro de
um bolo para passar despercebido pelos policiais e conseguir sair do pais, o filme foi apresentado no
Festival de Cannes. A partir disso, com a boa recepcéo da critica e da imprensa, a situacdo de Panahi
e de outros diretores iranianos ganhou visibilidade, e o cineasta preparou um novo filme, Cortinas
fechadas, de 2013, um documentario que mistura ficcdo com Historia. Narra-se a histéria de um
homem preso em sua casa, mas recebendo uma visita inesperada que pode coloca-lo em risco. Esse
filme foi premiado com o troféu de melhor roteiro no Festival de Berlim.

Em Taxi Teerd, de 2015, Panahi forca ainda mais os limites de sua liberdade, ja que o cineasta
sai de seu apartamento, contrariando novamente as ordens judiciais. A maior parte da narrativa se
passa dentro de um té&xi, explorando o potencial narrativo e estético da filmagem dentro de um carro.

Neste “falso documentario”, Panahi interpreta um taxista que interage com os mais diversos
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passageiros ao longo de um dia, escancarando as fissuras da sociedade local como o0 machismo e o
peso da religido. O filme recebeu o Urso de Ouro, prémio méaximo do Festival de Berlim.

Em 2019, Panahi langou o seu quarto filme pds-condenacéo, 3 faces, um estudo sobre o peso
das imagens e da liberdade das mulheres. O ponto de partida dialoga com a nossa época de midias
sociais, narrando a histdria de uma jovem que sonha em ser atriz e envia um video secreto a uma
celebridade local, revelando estar presa pela familia em sua casa, e pedindo ajuda. A atriz famosa,
Behnaz Jafari, pede ajuda de Jafar Panahi, ambos interpretando a si mesmos, para encontrar a vitima
e salva-la. O video caseiro mostra uma garota desesperada e a conclusdo do video sugere a
possibilidade de uma tragédia. No entanto, Jafari e Panahi duvidam da veracidade da gravacéo. O

filme ganhou o prémio de melhor roteiro em Cannes.

SERA ISTO UM FILME?

No filme In film nist (PANAHI, 2011), impedido de sair de casa pelas autoridades iranianas,
Panahi iniciou a filmagem do seu cotidiano, mas ao perceber que estava encenando para a camera,
resolveu chamar o amigo cinegrafista Mojtaba Mirtanmasb para que ele fizesse as filmagens.
Segundo o cineasta, “ndo posso filmar, escrever roteiros ou dar entrevista, mas ninguém me impediu
de atuar ou de ler roteiros”.

Panahi se encontra sozinho em seu apartamento e em raros momentos tem a presenca ocasional
do iguana de sua filha, uma vizinha e seu cdo de estimacdo, e o primo do zelador do prédio, que
aparece por acaso, fazendo um servico de limpeza. O cineasta conversa ao telefone com sua advogada,
que luta para reverter a decisdo judicial que o mantém em carcere, e com os familiares.

Sempre inquieto, Panahi comeca a leitura de um roteiro de cinema ja pronto, mas ainda nédo
adaptado, decidindo contar como seria o filme. O tapete da sala de seu apartamento se transforma
numa casa perdida em um vilarejo qualquer, e o cineasta recria as personagens dessa historia
hipotética. Porém, a tessitura narrativa diante da cdmera do amigo revela 0 mundo particular de um
cineasta impedido de criar, o que lhe provoca momentos de euforia, depressdo, alegria, angustia e
davida.

Ao invés de se limitar a ler o roteiro de um filme possivel, Panahi faz a encenacéo quase
abstrata do filme, pois “os espectadores ficariam entediados”, ele explica. Nessa mise en abyme
cinematogréfica, a narrativa se passa integralmente num domicilio, com uma garota presa pelos pais
por insistir em fazer carreira nas artes. Assim, o cineasta delimita um espago na sua sala, marca a

presenca de cada objeto com fita crepe sobre o tapete e interpreta, dentro destes espacos ficticios, a
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acdo das personagens que deveriam ali existir. Para exemplificar sua proposta, Panahi mostra
referéncias de outros filmes, em DVD, contudo, diante da inevitavel frustracdo ele desiste para, no
dia seguinte, renovar suas energias e reiniciar a encenacdo. A sala do apartamento é o estidio onde
Panahi traca cenarios e desenha degraus de escadas que acedem aos outros espagos, Cujos
enquadramentos séo definidos pelos dedos do cineasta e pela leitura do roteiro.

Mais adiante, Panahi exibe cenas do seu filme Talaye sorkh (2003) e nos da uma aula sobre
cinema, utilizando a sequéncia em que Hossein é humilhado na ourivesaria. O cineasta nos apresenta
cenas de outro filme de sua autoria, Ayereh (2000), em que uma mulher corre numa zona fechada por
grades. Conforme Panahi, ele abriu o plano, pois, ao contrario de Hossein, a atriz ndo precisava de
nenhum sublinhado do rosto, ja que as linhas verticais do gradeamento acentuariam o seu estado
mental. Esse filme narra varias historias de mulheres, de rejeicdo, de desespero, de desigualdade, que
sdo acompanhadas pela camera do cineasta que varre em travelling os edificios e as ruas de Teera.

O cinegrafista Mirtahmasb diz a Panahi que precisa ir embora, buscar o filho. Assim, ele
coloca a camera sobre a mesa da cozinha, porém, diz a0 amigo sobre a importancia de registar as
imagens do confinamento. Panahi acompanha o amigo ao elevador, filmando-o com o seu
smartphone. Nisso, chega Hasan, que foi pegar o lixo dos apartamentos do prédio e é filmado pela
camera que se encontra sobre a mesa. O jovem pergunta ao cineasta porque filmar com um
smartphone quando possui uma cémera profissional em casa. O dialogo é constantemente
interrompido pela recolha dos sacos de lixo e por um fluxo notavel de historias e didlogos que nos
chegam dos apartamentos, que s6 termina no portao do prédio, onde vislumbramos clarfes e ouvimos
explosoes, ecos dos festejos de ano novo, mas que parecem, igualmente, o barulho de protestos e de
conflitos de rua.

Posto isto, é possivel constatar que Panahi retorna, em seu filme, aos primérdios do “primeiro
cinema” (COSTA, 2006), especificamente ao “cinema de mostracdo” (GAUDREAULT, 1989).
Conforme Costa,

no comeco do século XX, o cinema inaugurou uma era de predominancia das
imagens. Mas quando apareceu, por volta de 1895, ndo possuia um cédigo préprio e
estava misturado a outras formas culturais, como os espetaculos de lanterna mégica,
0 teatro popular, os cartuns, as revistas ilustradas e os cartdes-postais. Os aparelhos
que projetavam filmes apareceram como mais uma curiosidade entre as varias
invencdes que surgiram no final do século XIX. Esses aparelhos eram exibidos
como novidade em demonstraces nos circulos de cientistas, em palestras ilustradas
e nas exposi¢Oes universais, ou misturados a outras formas de diversdo popular, tais
como circos, parques de diversdes, gabinetes de curiosidades e espeticulos de
variedades. (COSTA, 2006, p. 17)
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Esses primeiros filmes possuem uma narratividade precaria, com numerosas descontinuidades
e rompem constantemente a diegese. GAUDREAULT & JOST (2009) desenvolvem uma teoria que
estabelece dois modos fundamentais para a comunicacao narrativa, a mostracao e a narragdo, sendo
que “[...] a mostracao estd ligada a encenacdo e apresentagdo de eventos dentro de cada plano
(filmagem); j& a narracdo esté ligada a manipulacéo de diversos planos, com o objetivo de contar uma
historia (montagem)” (GAUDREAULT & JOST, 2009, p. 24).

Enquanto a mostracéo estaria ligada ao relato cénico, baseado na diegese mimeética, a narragao
estaria ligada ao relato escritural e a figura tradicional do narrador, seria a diegese simples. Dessa
forma, os filmes do primeiro cinema estariam ligados ao regime de mostracdo, situacdo que aos
poucos vai sendo movimentada em dire¢do a narracdo e ao modo classico e hegemdnico de fazer
cinema. E preciso ressaltar que o processo filmico implica diversas formas de significado, como a
encenacdo, o enquadramento e o encadeamento. A sobreposicdo dessas camadas € 0 que constroi a
narratividade filmica. No regime de mostracdo o meganarrador filmico é a instancia responsavel pela
manipulacdo de toda materialidade significante, o narrador filmogréfico € a instancia que manipula o
encadeamento de planos para a composi¢do do tempo narrativo, o mostrador filmico € a instancia que
controla o ponto de vista/escuta sem manipular o tempo discursivo e o mostrador profilmico é a
instancia que encena.

O filme de Panahi, cujo género é de dificil definigdo, pois transita entre varios discursos,
agencia sua diegética a partir do procedimento da quebra da quarta parede, ou seja, uma barreira
imaginaria que separa as personagens do publico, cuja diegese acontece dentro de quatro paredes. O
cinema usa constantemente esse método como um exercicio de questionamento da prépria linguagem,
Cujo recurso tem origem na teoria do “teatro épico”, ou “teatro nao aristotélico”, de Brecht (2005),
desenvolvida para contrastar com a teoria do drama de Stanislavski, e se refere a uma personagem
dirigindo a sua atencdo para a plateia, ou tomando conhecimento de que as personagens e acdes nao
sdo reais. Enquanto o teatro naturalista é ilusionista com relacdo a encenacdo, pois, conforme
Benjamin (1994), deve-se reprimir sua consciéncia de ser teatro, porquanto sua finalidade € retratar
a realidade, o teatro épico possui uma consciéncia vital que Ihe permite

ordenar experimentalmente os elementos da realidade, e é no fim desse processo, e
ndo no comego, que aparecem as “condigdes”. Elas ndo sdo trazidas para perto do
espectador, mas afastadas dele. Ele as reconhece como condigfes reais, ndo com
arrogancia, como no teatro naturalista, mas com assombro. Com este assombro, 0
teatro épico presta homenagem, de forma dura e pura, a uma prética socratica. E no
individuo que se assombra que o interesse desperta; s6 nele se encontra o interesse
em sua forma originaria. (BENJAMIN, 1994, p. 81)
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Portanto, o alcance do “efeito de distanciamento” (Verfremdungseffekt), caracteristica do
teatro épico, caracteristica efetiva do filme analisado, envolve, maiormente, o trabalho do ator, certa
caracterizacdo do espaco cénico e a forma de utilizacdo da masica. O efeito causado é que a plateia
se lembra de que estd assistindo a uma ficg¢ao e isso pode eliminar a “suspensao de descrenga”. Muitos
artistas usaram esse efeito para incitar a plateia a ver a ficgdo sob outro angulo e assisti-la de forma
menos passiva. Brecht estava ciente de que derrubar a quarta parede iria encorajar a plateia a assistir
a peca de forma mais critica, anulando, assim, o “efeito de alienacdo”. Conforme o dramaturgo,

a identificacdo € uma das vigas-mestras sobre as quais repousa a estética dominante.
Na sua admirdvel Poética, Aristoteles ja descreve como, por meio da mimesis, é
produzida a catarsis, isto €, a purificacdo da alma do espectador. O ator imita o heroi
(Edipo ou Prometeu) com uma tamanha forca de sugestdo e uma tal capacidade de
metamorfose, que o espectador imita o imitador e toma para si 0 que vive 0 heroi.
[...] O que gostaria de dizer-lhes, agora, é que toda uma série de tentativas no sentido
de fabricar, com os meios do teatro, uma imagem manejavel do mundo, conduziram
asuscitar a questao perturbadora de saber se, por isso, ndo seria necessario abandonar
de alguma forma a identificacdo. E que, se ndo se considera a humanidade (suas
relacGes, seus processos, seus comportamentos e suas instituicdes) como alguma
coisa de dado e imutavel, e se se adota em relacdo a ela a atitude que se teve, com
tanto sucesso desde alguns séculos, em relagdo & natureza, essa atitude critica
que procura transformar a natureza, com o objetivo de a dominar, entdo nao se pode
recorrer a identificagdo. Impossivel identificar-se com seres transformaveis,
participar de dores supérfluas, abandonar-se a agdes evitaveis. (BRECHT, 2005, p.
135)

De acordo com Vilaca (1966), o teatro épico ndo tem a pretensdo de eliminar ou destruir a
emocdo, se opondo a catarse, mas apenas a catarse como Unico objetivo do drama, e que nem todas
as pecas épicas sao ndo- naturalistas; além disso, o autor pondera que a diversdo faz parte do teatro
épico e que a pega épica nao se confunde com a “peca de tese” ou “peca de propaganda”; assim, “o
desafio lancado pelo teatro épico é, em ultima andlise, a criacdo de um teatro responsavel socialmente
enquanto contetido e ousado artisticamente enquanto forma” (VILACA, 1966, p. 273).

A criacdo épica, segundo Barthes (2007), aprofunda-se nos problemas sociais, cujos

males dos homens estdo entre as maos dos préprios homens, isto é, que 0 mundo é
manejavel; que a arte pode e deve intervir na historia; que ela deve hoje concorrer
para as mesmas tarefas que as ciéncias, das quais ela é solidaria; que precisamos de
agora em diante de uma arte de explicacdo, e ndo mais somente de uma arte de
expressdo; que o teatro deve ajudar resolutamente a histéria desvendando seu
processo; que as técnicas cénicas sao elas proprias engajadas; que, afinal, ndo existe
uma “esséncia” da arte eterna, mas que cada sociedade deve inventar a arte que
melhor a ajudara no parto de sua libertacdo. (BARTHES, 2007, p. 130-131)

Dessa forma, o espectador do filme In film nist (PANAHI, 2011) assume uma posic¢do analitica

perante 0s acontecimentos narrados nas cenas, pois a proposta ndo é reproduzir condi¢des dadas, mas
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desvenda-las, haja vista que o efeito de distanciamento ativa uma rea¢do no espectador, tirando-o da
passividade e colocando-o no movimento da reflexdo, questionando o carater de diversdo adjudicado
ao cinema, abalando sua validade social e privando-o de sua fungéo especifica no sistema capitalista.
E possivel afirmar, nesse sentido, que a quebra da quarta parede produz o efeito contrario da empatia.

A diegese do filme In film nist (PANAHI, 2011) se constréi na teatralidade da encenagdo que
determina as composic¢des de quadro e as orientagdes dos planos, principalmente os longos planos-
sequéncia (BAZIN, 2002), valorizando-se a fala do diretor que questiona a camera e o espectador
sobre a arte e a vida.

Bazin (2002) definiu o plano-sequéncia como a filmagem de uma acdo continua com longo
periodo de duracdo, no qual a cAmera realiza um movimento sequencial, sem ocorréncia de cortes e
em apenas um take. O autor defendia a ideia de que este recurso dava mais realismo ao cinema,
evitando a ruptura da realidade, o que acontece normalmente através das montagens de takes em uma
pelicula.

O autor postula uma espécie de progresso triunfal do realismo cinematogréfico, distinguindo
entre os cineastas da “imagem”, que dissecaram a integridade do continuum espago-temporal do
mundo e o segmentaram em fragmentos, e os cineastas da “realidade” que se utilizam do plano-
sequéncia em conjunto com a encena¢do em profundidade para criar uma sensa¢do em maltiplos
planos da realidade em relevo. A partir disso, a proposta baziniana valoriza os enredos simples e sem
grandes acontecimentos, as motivacGes instaveis das personagens e o0s ritmos cotidianos
relativamente lentos, caracteristicas dos cineastas Neo-realistas, buscando penetrar no cerne do real,
comprometendo-se com a honestidade de testemunho da mise-en-scene e 0 respeito a integridade
espacgo-temporal da narratividade. Segundo Bazin,

0 que deve ser respeitado é a unidade espacial do acontecimento no momento em
que sua ruptura transformaria a realidade em sua mera representacdo imaginaria. [...]
Enfim, no filme de puro relato, equivalente do romance ou da peca de teatro, é
provavel ainda que certos tipos de a¢do recusem o emprego da montagem para atingir
sua plenitude. A expressao da duracdo concreta é evidentemente contrariada pelo
tempo abstrato da montagem. Mas, sobretudo, certas situacGes sO existem
cinematograficamente na medida em que sua unidade espacial é evidenciada.
(BAZIN, 2002, p. 62-64)

A proposi¢do de Bazin se vincula a uma nocdo politica de democratizagdo da percep¢do
cinematografica, porquanto o espectador sente- se livre para explorar os maltiplos planos do campo
da imagem em busca de sentidos. O critico ¢ a favor do que conceitua de “cinema impuro”, ou seja,

um misto de teatro e cinema, uma vez que,
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na verdade, as imagens da tela s&o, em sua imensa maioria, implicitamente de acordo
com a psicologia do teatro ou do romance de anélise classica. Elas supfem, junto
com o senso comum, uma relacdo de causalidade necessaria e sem ambiguidade entre
o0s sentimentos e suas manifestacdes; postulam que tudo est4 na consciéncia e que a
consciéncia pode ser conhecida. Se entendemos, ja com mais sutileza, por “cinema”
as técnicas de relato aparentadas com a montagem e com a mudanca de plano, as
mesmas observagdes continuam sendo validas. (BAZIN, 2002, p. 90)

Bazin, contudo, jamais foi um “realista ingénuo” como o acusaram, porquanto sempre foi
consciente dos artificios exigidos para a construcao da imagem realista, dessa forma, o critico é um
formalista que refletiu sobre a mise-en-scéne cinematogréafica. Segundo Xavier,

h& um ilusionismo legitimo que constitui a base para o verdadeiro realismo, [...] tal
mundo integro e intocavel que se projeta na tela, construido a imagem do real, é um
mundo de representagdo, imaginario [...] Bazin considera legitima a manipulagdo
gue salva a inocéncia do cinema. (XAVIER, 2008, p. 83-84)

Em vista disso, é necessario ressalvar que Pereira (2009) classifica o realismo iraniano como
realismo restituitivo, distinto da proposta baziniana, pois os filmes dessa tendéncia procuram restituir
a complexa realidade uma plenitude que s6 o cinema seria capaz de alcancar, utilizando, para isso, a
retomada de episodios acontecidos no mundo historico e social. Os cineastas do realismo restituitivo
iraniano aparecem diante das cameras, porquanto nao almejam produzir uma transparéncia neutra,
mas procuram retirar o espectador do seu lugar habitual de inércia, gerando uma tensdo maxima nos
polos da ddvida e da crenca.

Assim sendo, no filme de Panahi os planos-sequéncia servem como questionamento da
temporalidade narrativa e da mise-en-scene, aproximando- se da estética do “cinema de fluxo”, onde
ocorre 0 abandono da perspectiva narrativa em prol de outras estratégias de relacdo espectatorial,
privilegiando a imagem e o0 som em estado puro, cujos significante e significado estdo amalgamados,
ndo estando a servico do enredo.

Posto isto, conjetura-se que parte significativa da visibilidade concedida ao filme In film nist
(PANAHI, 2011) decorre de sua inegavel importancia politica, cuja prisdo domiciliar documentada
pelas imagens é uma alegoria da censura como tentativa de restricdo das formas de contato com o
mundo. De acordo com a atriz Behnaz Jafari,

O filme é dele, que mais uma vez da seu testemunho sobre a sociedade iraniana.
Todo esse movimento internacional para que seja libertado é muito forte, mas é
necessario que, enquanto isso, Jafar continue produzindo. Sou das que continuam
gue ndo podemos prescindir do olhar generoso de Jafar. Mesmo na adversidade, ele
faz um cinema solidario, para entender o mundo das pessoas. (JAFARI, 2019).

O cineasta problematiza o que esta em jogo na criacdo cinematografica e na relagéo entre a

MARGENS - Revista Interdisciplinar Dossié: Estudos de Resisténcia frente a catastrofe e ao Estado de Excegdo
Versdo Digital — ISSN: 1982-5374 VOL.16. N. 27. Dez. 2022. (pp. 97-112)



Cinema e repressao: a vontade de verdade... ALBERTONI, Ramisés

virtualidade prevista do roteiro e a atualidade imprevisivel das imagens. E possivel ponderar, assim,
que, no cinema, a imagem-tempo comporta o cinema de ficcdo e o cinema de realidade, confundindo
as suas diferencas, €, no mesmo movimento, as narracées tornam-se falsificantes e as narrativas
tornam-se simulagoes, pois

é todo o cinema que se torna um discurso indireto livre operando na realidade. O
falsario e sua poténcia, 0 cineasta e sua personagem, ou 0 inverso, ja que eles so
existem por essa comunidade que lhes permite dizer, nos, criadores de verdade.
(DELEUZE, 1990, p. 88)

Conforme Deleuze, rompeu-se o vinculo do homem com o mundo, e € esse vinculo que deve
tornar-se objeto de crenca, pois s6 ela podera religa-lo com o que ele vé e ouve. O cinema devera
filmar a crenga no mundo, pois a natureza da ilusdo cinematogréafica é a de restituir-nos a crenca no
mundo. Todos,

cristdos ou ateus, em nossa universal esquizofrenia precisamos de razdes para crer
neste mundo. E toda uma conversdo da crenca. Ja foi feita uma grande guinada da
filosofia, de Pascal a Nietzsche; substituir o modelo do saber pela crenca. Porém, a
crenga substitui o saber tdo-somente quando se faz crenga neste mundo, tal como ele
é. (DELEUZE, 1990, p. 207-208)

Dessa maneira, 0 cinema se torna a percepcdo tornada linguagem integradora do homem-
discurso ao mundo natural, retratando, por conseguinte, o drama homem/mundo. Portanto, o filme
ndo deve ser analisado apenas do ponto-de-vista semioldgico, estético ou histdrico, mas sim, como
uma imagem-objeto, cujas significacGes ultrapassam o mero cinematografico, pois autoriza uma
analise sociohistorica. A critica deve, portanto, se integrar ao mundo que o rodeia e com o qual se
comunica, buscando compreender a realidade que representa, ja que o acontecimento, no caso, 0
filme, “[...] testemunha menos pelo que traduz do que pelo que revela, menos pelo que ¢ do que pelo
que provoca; ele ndo é sendo um eco, um espelho da sociedade, uma abertura” (NORA, 1988, p. 188).

Desse modo, a imagem-objeto do filme de Panahi, cujas significacGes ultrapassam a mera
criacdo artistica, passa pelo formular heideggeriano que aborda a obra artistica como um ente cujo
carater peculiar se propde a des- vendar. Ao adotar um método proprio de investigacao, o filésofo
procura descobrir um Util sem teoria filosofica alguma, o seu texto mesclara a descricdo com
interpretacdo, a fenomenologia com a hermenéutica. Para Heidegger (2001), a obra-de-arte existe de
modo tdo natural como uma coisa, esse carater de coisa € 0 primeiro com gue nos esharramos ao
enfrentarmos uma criacdo. No entanto, a obra é algo mais que uma simples coisa. Na analise da
pintura de Vincent van Gogh, em vez da mera exegese estética-historica do quadro das botas do
camponés, Heidegger (2001) intentara descobrir a esséncia do utensilio, que reside no servir para

algo, no seu ser de confianga. Assim, o que o quadro nos apresenta € uma vida e um mundo que néo
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haviamos suspeitado anteriormente, porquanto a criacdo artistica ndo é completa por si mesma,
separadamente, sO existe dentro de um conjunto de relacdes que transcendem sua entidade concreta,
para integra-la no mundo que a rodeia; preexiste a sua aparicao um conjunto de seres sobre 0s quais
a obra projeta uma espécie de luz, convertendo-se em seu centro unificador e constituinte de seus
mundos. A reflexdo heideggeriana concerne ao enigma da arte, ao enigma que € a arte mesma, j& que
o fazer artistico faz emergir algo que s6 se mostraria através da obra e que constitui a esséncia poética
daarte.

Panahi (2011), partindo-se dessa reflexao, produziu um filme questionador, ja que ndo se pode
falar de tudo em qualquer conjuntura, pois ndo se tem o direito de dizer tudo, porquanto a “vontade
de verdade” exerce poder de coercdo sobre outros discursos, conforme Foucault (2007). A produgéo
de discursos, em qualquer sociedade, é controlada com o designio de conjurar-lhe os poderes e 0s
perigos, enfraquecendo a eficacia de eventos incontrolaveis, no intuito de ocultar as forcas que
materializam a constituicdo social. Dessa forma, para que a vontade de verdade seja exercida
satisfatoriamente, sdo utilizados, portanto, procedimentos externos e internos ao discurso. Enquanto
0s procedimentos externos ao discurso limitam a producdo de discursos, interditando a palavra, e
definindo o que pode ser dito/ndo-dito em cada circunstancia, através do “tabu do objeto” e do direito
privilegiado ou exclusivo de quem fala; os procedimentos internos ao discurso possuem a fungéo de
classificar, ordenar e ditar sua distribuicéo.

De acordo com Foucault (2019), a liberdade ndo é uma esséncia, mas um elemento estratégico
para a propria existéncia de relagdes de poder, um componente fundamental ao seu exercicio.
Portanto,

a liberdade aparecerda como condicdo de existéncia do poder (a0 mesmo tempo sua
precondicdo, uma vez que € necessario que haja liberdade para que o poder se exerca,
e também seu suporte permanente, uma vez que se ela se abstraisse inteiramente do
poder que sobre ela se exerce, por isso mesmo desapareceria, e deveria buscar um
substituto na coercao pura e simples da violéncia); porém, ela aparece também como
aquilo que s6 poderé se opor a um exercicio de poder que tende, enfim, a determina-
la inteiramente. (DREYFUS & RABINOW, 1995, p. 244)

A liberdade estabelece uma relacéo agonistica com as relacdes de poder, ela o desestabiliza,
interrompe-o0, provoca-lhe alteragBes. Por isso, ao travar uma discussdo sobre o Ird, Foucault
argumenta que

toutes les formes de liberté acquises ou réclamées, tous les droits qu'on fait valoir,
méme a propos des choses apparemment les moins importantes, ont sans doute la un
point dernier d'ancrage, plus solide et plus proche que les “droits naturels”. Si les
sociétés tiennent et vivent, c'est-a-dire si les pouvoirs n'y sont pas “absolument
absolus”, c'est que, derriére toutes les acceptations et les coercitions, au- dela des
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menaces, des violences et des persuasions, il y a la possibilité de ce moment ou la
vie ne s'échange plus, ou les pouvoirs ne peuvent plus rien et ou, devant les gibets et
les mitrailleuses, les hommes se soulévent. (FOUCAULT, 2019)*

Por conseguinte, Panahi (2011), em seu filme desafiador, tem consciéncia que as lutas se
deparam com o risco, sempre presente na relacdo de poder, porque, em seus mecanismos, o0 poder é
infinito, mas ndo todo-poderoso, por isso, ao poder € sempre preciso opor as leis intransponiveis e 0s
direitos sem restricdes (FOUCAULT, 1994). Se o poder sé existe em ato, a liberdade também s6 se
constrdi da mesma forma, pois a acdo das relac6es de poder pressupde a liberdade, a acao de sujeitos
livres. A analitica foucaultiana introduz a liberdade como um imperativo das relac6es de poder, por
iss0, a “relacdo de poder” e a “insubmissdo da liberdade” ndo podem ser apartadas, pois no cerne da
relacdo de poder encontra-se a recalcitrancia do querer e a intransigéncia da liberdade.

No filme In film nist (2011), Panahi assume, dessa forma, o carater de experiéncia e de
vivéncia da liberdade a partir do que filma, provocando o poder do Estado, haja vista que a liberdade

é vida ética de constituicdo de si e do mundo.
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