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LES FILMS I GROSPLAN gj] 

MITRA FARAHANI 
Œuvre de chair 

E
lle n'a que 30 ans. Elle est née à Téhéran en 1975. Dès l'âge de 14 ans, elle penche du côté de la peinture et du 
dessin. Des études en art et quelques récompenses plus tard, Mitra Farahani tourne son premier court métrage, Juste 
une femme (2001), produit principalement en France, censure oblige. De par son sujet, les premiers jours en tant que 

femme d'une transsexuelle de Téhéran, la jeune cinéaste lève l'étendard de réalisatrice engagée. Farahani travaille ensuite 
trois ans sur Tabous (Zohre & Manouchehr), son premier long métrage. Elle livre là, littéralement, une œuvre de chair qui 
lui permet sans aucun doute d'entrer au panthéon de l'influent univers des femmes-cinéastes iraniennes. Séquences l'a ren­
contrée lors de son court passage à Montréal. 

Élie Castiel 

L'urgence de filmer 
Mes peintures traitent surtout de la 
dynamique corporelle, des relations 
physiques, qu'elles soient présentées 
dans un mode abstrait ou, au contraire, 
plus réel. Parallèlement à la peinture et 
au dessin, j'ai appris l'art de la vidéo. À 
un moment donné, en essayant de com­
biner ces formes d'expression artis­
tique, j'ai pensé que l'image filmée était 
une étape nécessaire à franchir. Comme 
une sorte d'enchaînement naturel. 

Le goût du risque 
Il est clair que si le film était présenté 
en Iran, il subirait les foudres de la cen­
sure. C'est pour cette raison que le pro­
ducteur est majoritairement français. En 
fait, en Iran, il n'y a pas vraiment de 
public pour le cinéma documentaire. 
Ceux qui en font doivent montrer leurs 
produits devant une commission de cen­
sure. Il suffit d'une seule image, d'une 
seule phrase, d'une seule séquence pour 
qu'un documentaire (ou même un film 
de fiction) soit interdit de projection 
publique. J'ai pu tout de même présen­
ter le film en projection privée. Les 
réactions ont été assez mitigées, ce qui 
est normal pour tout documentaire de 
ce genre. Pour ma part, je me suis lais­
sée guider par un esprit de liberté qui, 
de par sa nature, accepte tout genre de 
risque. Par contre, certaines interve­
nantes ont tenu à conserver l'anonymat. 
C'est ce qui explique que leur visage ne 
paraît pas en entier dans le cadre. 
Pourtant, cela ne les a pas empêchées 
de s'exprimer librement. 

Un acte politique 
En quelque sorte, ce risque est aussi un 
acte politique. En Iran, il est pratique­
ment impossible de s'exprimer par le 
biais des images en mouvement sans 
avoir recours à la vie et à la dynamique 
politiques. Chose certaine, dans un pays 

majoritairement dominé par la foi en 
l'Islam, religion et politique cohabitent 
coûte que coûte. Forcément, lorsqu'un 
cinéaste iranien jette un regard sur sa 
propre société, il lui est pratiquement 
impossible d'éviter ces deux sphères de 
la vie que sont le domaine public et la 
croyance. La récente révolution et les 
guerres qui ont suivi y sont bien enten­
du pour quelque chose. C'est une ques­
tion de participation sociale. 

Après la guerre, l'Iran a commencé 
à nourrir le précepte du « culte 
de la mort » 

L e c h o c d e s va leu rs 
Dans mon film, un personnage en parti­
culier, un ancien combattant du dernier 
conflit armé, se souvient avec nostalgie 
de cette époque où le gouvernement fai­
sait l'apologie de l'acte de «défense 
nationale». Après la guerre, l'Iran a 
commencé à nourrir le précepte du 
«culte de la mort». Depuis la fin de la 
guerre, la société iranienne a changé: 
soldats devenus héros, femmes soudai­
nement forcées de porter le statut de 
« mères-martyres », désengagement et 
désenchantement de la jeunesse... Les 
jeunes d'aujourd'hui tiennent absolu­
ment à oublier cette époque en s'assimi-
lant aux valeurs de la civilisation occi­
dentales qui leur semblent moins 
inquiétantes. Mais des traces du passé 
demeurent. Deux ou voire même trois 
générations entrent constamment en 
conflit. Même si je ne suis pas d'accord 
avec les propos de cet intervenant, je 
peux me permettre de comprendre son 
point de vue. Au lieu de montrer des 
images documentaires qui auraient 
alourdi le propos, j'ai préféré lui donner 
la parole. Chose bizarre, la société ira­
nienne actuelle a créé le phénomène 
des sighehs, ces mariages temporaires 
qui permettent à deux jeunes gens (un 
jeune homme et une jeune femme) de se 

livrer aux plaisirs physiques sans enga­
gement. Un des nombreux paradoxes de 
la société iranienne actuelle, qui montre 
que religion et liberté individuelle peu­
vent cohabiter par le biais de truche­
ments astucieux. 

La durée comme 
acte du compromis 
Dans un sens, la durée du film est une 
question de parti pris. Bien entendu, 
j'avais énormément de stock et de maté­
riel. J'aurais pu en faire un long métrage 
standard de 90 minutes. Mais à un 
moment donné, j'ai réalisé qu'il fallait 
arrêter à un certain endroit, d'autant 
plus que le documentaire est naturelle­
ment infiltré dans la fiction (le poème 
d'amour entre Zohre et Manouchehr). 
C'est à ce moment-là que j'ai réalisé que 
la durée était aussi une question essen­
tiellement de montage. 
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