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Resumo
O objetivo deste artigo é discutir como o cinema contemporâneo
vem evidenciando o tensionamento dos limites entre ficção e
não  ficção  por  meio  do  emprego  estratégico  de  recursos
metanarrativos.  A  metanarrativa  expõe  e  problematiza  os
inevitáveis  processos  de  ficcionalização  da  narrativa,  ao
pretender  ofertar  provas  de  autenticação  do  real,  suposta  e
dialeticamente  construído  nas  relações  limítrofes  da
interferência subjetiva de uma instância enunciadora. No caso da
cinematografia do diretor  iraniano Jafar  Panahi,  marcada  pela
autorreflexão,  a  proposta  é  que  a  arte  olhe  para  dentro  e
reconheça a si mesma enquanto discurso. Metodologicamente,
analisa-se o filme Táxi Teerã (2015), cuja eleição de linguagem e
discurso é resultante dos constrangimentos operacionais a que
está  submetido  Panahi,  por  conta  de  ter  sido  proibido  pela
justiça iraniana de fazer cinema. Buscando apresentar situações
ordinárias da vida em Teerã, o diretor liga uma câmera dentro de
um  táxi,  onde  desempenha  a  função  de  motorista  enquanto
conversa com os passageiros. Conclui-se que Panahi faz cinema
para, metanarrativamente, problematizar e posicionar esse fazer
enquanto  um  ato  político,  ao  mostrar  a  impossibilidade  de
limitar a natureza do audiovisual e ao mostrar, por extensão, a
natureza  dos  próprios  princípios  reguladores  da  produção
audiovisual no país, denunciando o aparato repressivo que age
sobre a produção cinematográfica. 

Palavras-chave
Metanarrativa. Ficção e não ficção. Cinema iraniano. 

1 O contemporâneo narra o real

 As experimentaçõõ es artíísticas que se prõpõõ em tensiõnar õs limites entre ficçaõõ e

naõõ  ficçaõõ,  sõbretudõ  nõ  campõ  audiõvisual,  mas  tambeím  nõ  aâmbitõ  da  literatura,
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dramaturgia, fõtõgrafia e ateí  nas artes plaí sticas, saõõ cada vez mais frequentes atualmente.

Esses mõvimentõs fundamentam a ideia de uma determinada demanda põr narrativas de

realidade decõrrente dõ que Zizek (2002, p. 22) entende ser a “paixaõõ pelõ Real”. Para Zizek

(2002),  trata-se  da  principal  caracteríística  dõ  seículõ  XX  que  repercute,  naõõ  apenas  nõ

universõ das artes ‒ cõmõ na utilizaçaõõ de efeitõs digitais cada vez mais sõfisticadõs em

filmes –, mas tambeím na multiplicaçaõõ dõs reality shows na TV, na prõcura cada vez maiõr

põr põrnõgrafia amadõra e nõ surgimentõ dõs snuff movies1.

Assim  cõmõ  na  ficçaõõ,  põde-se  lançar  tambeím,  a  esse  respeitõ,  õ  õlhar  para  as

narrativas faí ticas, que demõnstram esse fascííniõ pelõ real nas manifestaçõõ es da imprensa de

maneira geral. Issõ tambeím põde ser õbservadõ na expansaõõ dõ jõrnalismõ de celebridades

e dõs  prõgramas que acõmpanham perseguiçõõ es  põliciais  em tempõ real,  bem cõmõ nõ

elevadõ apurõ teícnicõ utilizadõ em transmissõõ es espõrtivas e na tendeância dõ jõrnalismõ de

expõr  aõ  puí blicõ  õs  seus  prõcessõs  prõdutivõs  ‒  õs  bastidõres  da  nõtíícia.  Tambeím  a

põpularizaçaõõ das redes sõciais, aõ permitirem que õs usuaí riõs cõmpartilhem cõm grandes

auditõí riõs passagens cõrriqueiras de suas vidas cõtidianas, termina põr cõntribuir para este

fenõâ menõ.

Em  decõrreância  dissõ,  õ  acessõ  aõ  real  se  prõcessa  cada  vez  mais  põr  meiõ  de

representaçõõ es  midiaí ticas.  As  imagens  e  narrativas  õferecidas  pelõs  media  cõlõcam-se

prõgressivamente cõmõ a refereância a partir  da qual õs indivííduõs õbteâm infõrmaçõõ es e

fõrmam suas õpiniõõ es e identidades.  Assim, õ realismõ enquantõ esteí tica,  hõje em dia,  eí

resultadõ  de  uma  cõntíínua  e  prõgressiva  integraçaõõ  dõ  imaginaí riõ  aà s  realidades

(JAGUARIBE,  2007).  Para  Lõpes  (2012),  uma  vez  que  as  imagens  midiaí ticas  passam  a

permear õ cõtidianõ intensivamente,  elas vaõõ se tõrnandõ refereâncias de infõrmaçaõõ taõõ

determinantes quantõ as prõí prias relaçõõ es presenciais,  a  tal  põntõ  que vida passa a ser

filtrada pela televisaõõ, pelõ cinema e põr õutrõs meiõs de cõmunicaçaõõ. Na mesma linha,

Zizek  (2002)  afirma  que  a  virtualizaçaõõ  das  vidas  diaí rias,  em  universõs  artificialmente

cõnstruíídõs,  eí  efeitõ  da  presença  õstensiva  da  tecnõlõgia  e  das  míídias  cõmõ  instaâncias

intermediadõras  dõ  cõnhecimentõ  sõbre  õ  mundõ.  Essa  seria,  põr  extensaõõ  e

paradõxalmente, a razaõõ que desencadeia a urgente necessidade de retorno ao real.

Daíí  õ valõr e õ sucessõ de manifestaçõõ es, na esfera das artes, da imprensa õu das

interaçõõ es sõciais põr meiõ de platafõrmas digitais, que transmitem a impressaõõ de pureza

e fidelidade, de apagamentõ de qualquer intermediaçaõõ õu ressignificaçaõõ pela linguagem,

cõmõ um registrõ brutõ da realidade. Figueiredõ (2012) afirma ainda que, em meiõ a um

1 Saõ õ  filmes prõduzidõs  e  distribuíídõs  clandestinamente que envõlvem registrõs  de hõmicíídiõs  reais  e  viõlentõs  e  ateí  de
tõrturas e linchamentõs e que Zizek (2002) chama de “a verdade uí ltima da realidade virtual” (ZIZEK, 2002, p. 28).
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ceticismõ  epistemõlõí gicõ  causadõ  pela  incessante  expõsiçaõõ  de  imagens  aà  qual  se  estaí

submetidõ, tudõ õ que parece espõntaâneõ,  tudõ õ que se aprõxima dõ real õu que leva aà

chancela  dele,  parecendõ  menõs  intermediadõ,  tende  a  ser  valõrizadõ.  Ou  seja,  a

ficciõnalizaçaõõ  de tudõ,  cõntinua a  autõra,  transfõrma  tudõ em uma narrativa  imageí tica,

prõduzindõ  cõmõ  efeitõ  cõlateral  uma  desrealização  do  mundo e  uma  cõnsequente

nostalgia pelo real.

Issõ faz cõm que õ realismõ, inclusive dõ põntõ de vista mercadõlõí gicõ, seja uma das

tendeâncias esteí ticas a partir da qual se narra e interpreta a cõntempõraneidade. O realismõ

eí , põr fim, uma resisteância aà  ficciõnalizaçaõõ dõ mundõ, uma maneira, cõnfõrme Cõsta (2010)

de “quebrar õ circuitõ dõs simulacrõs” (COSTA,  2010, p. 5). Para Figueiredõ (2012), tendõ

assimiladõ essa premissa, õ espectadõr esquece que as imagens que vaõõ aõ ar passam põr

um tratamentõ e, inclusive, que quem õbserva aquelas situaçõõ es naõõ eí  ele prõí priõ e, sim,

uma  caâmera  ―  õu  seja,  õ  puí blicõ  espia  pelõs  õlhõs  de  terceirõs  que  daõõ  aõ  real  uma

significaçaõõ. O mesmõ õcõrre, prõssegue a autõra, cõm as imagens transmitidas em tempõ

real pela televisaõõ (FIGUEIREDO, 2012). O ao vivo, em especial nõ aâmbitõ dõ jõrnalismõ, se

tõrnõu uma impõrtante ferramenta de autenticaçaõõ, uma vez que a transmissaõõ simultaânea

gera uma impressaõõ de que naõõ haí  interfereância. 

EÉ  essa a sensaçaõõ de estar diante dõs fatõs nõ mõmentõ em que eles acõntecem, na

medida em que eí  abõlida a distaância entre õ tempõ de prõduçaõõ da õbra e õ tempõ de sua

recepçaõõ.  Assim,  mesmõ  que  naõõ  se  põssa  negar  que  existe  um  grau  significativõ  de

imprõvisõ  nessas  situaçõõ es,  ainda  assim  a  instaância  subjetiva  elimina  a  pretensaõõ  de

cõnexaõõ direta cõm a realidade, e apenas õ fatõ de uma caâmera estar apõntandõ para um

determinadõ põntõ e naõõ para õutrõ jaí  sinaliza uma cõnstruçaõõ. Diz Figueiredõ (2012) que õ

diretõr,  que escõlhe dentre as vaí rias caâmeras,  escõlhe a que vai  aõ ar de maneira que a

sequeância cõnstitua uma narraçaõõ, ainda que estejam escõndidas as instaâncias mediadõras.

Em razaõõ dissõ, cõnfõrme Gõmes (2012), õ que tõdas essas manifestaçõõ es parecem

buscar eí  uma assõciaçaõõ aõ que eí  cõnsideradõ real, cõmõ uma espeície de prova da verdade.

Quer dizer, prõcura-se algõ que ultrapassa a linguagem, um referencial extratextual, de mõdõ

que para que a narrativa seja assumida pelõ puí blicõ cõmõ a representaçaõõ dõcumental dõ

real,  de certa fõrma,  esse puí blicõ precisa negar õ caraí ter ficciõnal  dõ relatõ.  O prõcessõ

cõntíínuõ se reprõduz, de mõdõ que as mediaçõõ es entre indivííduõ e realidade saõõ tantas, que

a  fidelidade  dõs  discursõs  e  imagens  eí  frequentemente  põsta  em  duí vida  (FIGUEIREDO,

2012). Põr issõ, embõra õ realismõ põssa ser cõmpreendidõ cõmõ um esfõrçõ de resgatar a

experieância dõ recõnhecimentõ dõ mundõ, essa tentativa, naõõ rarõ, chõca-se cõm a perda da
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capacidade de discernir hõje, mesmõ cõnsiderandõ apenas a indexaçaõõ, õ que eí  ficçaõõ e õ

que naõõ eí .

Nõ casõ dõ cinema, que eí  õ interesse particular deste artigõ, õ debate sõbre a ilusaõõ

da realidade se tõrna central desde õs seus primõí rdiõs, na medida em que, nas narrativas de

natureza  audiõvisual  tradiciõnais,  a  instaância  enunciadõra  naõõ  estaí  em  evideância.  Aõ

cõntraí riõ da literatura e das artes plaí sticas, as artes audiõvisuais nascem em fins dõ seículõ

XIX,  quandõ õ realismõ jaí  havia se afirmadõ cõmõ esteí tica e,  põr issõ,  õ cinema sõfre  a

influeância  dõ  realismõ  desde  a  sua  õrigem.  Segundõ  Bazin  (1991),  a  partir  dõ  fim  dõ

expressiõnismõ, mõvimentõ cinematõgraí ficõ que marcõu a deícada de 1920, sõbretudõ na

Alemanha, e cõm õ adventõ dõ sõm, nõ final daquela mesma deícada,  õ cinema passõu a

cõntinuamente assumir-se esteticamente realista. Seu õbjetivõ, diz õ autõr (1991), sempre

fõi dar aõ espectadõr uma ilusaõõ taõõ perfeita quantõ põssíível da realidade, cõmpatíível cõm

as exigeâncias lõí gicas dõ relatõ cinematõgraí ficõ e cõm õs limites da teícnica. 

2 A arte pós-moderna e o retorno das metanarrativas

As primeiras refereâncias aõ mõmentõ histõí ricõ que se cõnvenciõnõu chamar de Põí s-

mõdernidade datam da deícada de 1930.  Essa  nõçaõõ,  põreím,  sõí  ganhõu difusaõõ  ampla a

partir dõs anõs 1970, para explicar a ascensaõõ de uma sõciedade põí s-industrial marcada,

entre  õutras  tendeâncias,  pelõ  pluralismõ.  Trata-se,  na  visaõõ  de  Lyõtard  (2004),  de  uma

mudança geral na cõndiçaõõ humana, em que a sõciedade passa a ser percebida naõõ cõmõ um

tõdõ õrgaânicõ  õu um campõ de cõnflitõ  dualista,  mas cõmõ uma rede  de  cõmunicaçõõ es

linguíísticas.

Cõm efeitõ, õs grandes mitõs justificadõres da Mõdernidade perdem credibilidade e,

nas palavras de Hutcheõn (1999), as instituiçõõ es passam a ser submetidas aà  investigaçaõõ,

desde õs meiõs de cõmunicaçaõõ ateí  a universidade, dõs museus aõs teatrõs. De acõrdõ cõm

Lyõtard (2004), õ que desencadeia a nõva era eí  a decõmpõsiçaõõ dessas narrativas-mestras 2,

que saõõ desfeitas, paradõxalmente, pela evõluçaõõ imanente das cieâncias. Os grandes relatõs,

ressalta õ autõr (2004), naõõ desaparecem, mas se multiplicam, se fragmentam e se tõrnam

menõres e cõmpetitivõs entre si. A nõva sõciedade que nasce a partir daíí,  apõnta Lyõtard

(2004),  se  veâ  õbrigada  a  revisar  as  suas  alternativas,  e  cada  vez  mais  a  funçaõõ  de

intermediaçaõõ e regulagem se deslõca de administradõres para autõâ matõs, da sõciedade õu

sistema para õs indivííduõs.  EÉ  põr issõ que, segundõ õ autõr (2004),  essa sõciedade põí s-

2 Dentre essas narrativas que cõmeçam a erõdir, estaõ õ, cõnfõrme Lyõtard (2004), a redençaõ õ cristaõ , õ prõgressõ iluminista, õ
espííritõ hegelianõ, a unidade rõmaâ ntica, õ racismõ nazista, õ equilííbriõ keynesianõ e, acima de tudõ, õ sõcialismõ claí ssicõ e õ
cõmunismõ.
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industrial ‒ tambeím chamada de sõciedade dõ cõnsumõ, sõciedade das míídias, sõciedade da

infõrmaçaõõ, sõciedade eletrõâ nica ‒ eí  marcada põr uma heterõgeneidade de elementõs e põr

um cõmpõnente cõmunicaciõnal que se tõrna cada vez mais evidente3.

Tambeím em termõs de cultura, diz Jamesõn (1997), a Põí s-mõdernidade representõu

uma ruptura, nõ bõjõ da reestruturaçaõõ dõ capitalismõ, em que se atenuaram as bases dõ

Mõdernismõ e apareceram manifestaçõõ es artíísticas que se mõstraram empííricas, caõí ticas e

heterõgeâneas. A caracteríística fundamental dessa transiçaõõ, cõnfõrme õ autõr, eí  a tendeância

para õ apagamentõ da antiga frõnteira entre alta cultura e cultura põpular (JAMESON, 1997).

O que antes era estigmatizadõ cõmõ de massa passa a ser admitidõ nõ circuitõ de um nõvõ e

ampliadõ dõmííniõ cultural.

Parece ser essencial distinguir as fõrmas emergentes de uma nõva cultura
cõmercial – cõmeçandõ cõm õs anuí nciõs e se alastrandõ para a embalagem
fõrmal  de  tõdas  as  cõisas,  de  prõdutõs  a  edifííciõs,  sem  excluir  as
mercadõrias artíísticas tais cõmõ õs shõws de televisaõõ (õs lõgõtipõs), õs
best-sellers  e  filmes  –  das  de  um  tipõ  mais  antigõ  de  cultura  fõlk  e
genuinamente ‘põpular’, que flõrescia quandõ as velhas classes sõciais dõ
campesinatõ e dõ artisanat urbanõ ainda existiam e que, a partir dõ seículõ
XIX, teâm sidõ gradualmente cõlõnizadas e exterminadas pela integraçaõõ aõ
sistema de mercadõ. (JAMESON, 1997, p. 88, grifõ dõ autõr).

Segundõ Hutcheõn (1980), a arte põí s-mõdernista ataca deliberadamente princíípiõs

cõmõ  valõr,  õrdem,  sentidõ,  cõntrõle  e  identidade,  prõí priõs  da  Mõdernidade.  Os

questiõnamentõs universais daõõ lugar a uma eânfase maiõr aõ lõcal e aõ particular ‒ a cultura

se transfõrma em culturas –  as cõncõrdaâncias puí blicas saõõ questiõnadas pela aceitaçaõõ das

diferenças  na  praí tica  artíística.  Trata-se  de  um  questiõnamentõ  a  qualquer  sistema

tõtalizante õu hõmõgeneizante. A arte põí s-mõdernista, prõssegue a autõra, eí  intensamente

autõrreflexiva. Issõ indica uma cõnscieância de que, nessa sõciedade emergente, õ acessõ aà

realidade se daí  de fõrma mediada, estruturada põr muí ltiplõs discursõs. Nesse sentidõ, caem

as pretensõõ es  de representaçõõ es neutras de mundõ,  e essas daõõ lugar a expressõõ es que,

embõra  naõõ  deixem  de  representar,  põis  naõõ  põdem  evitar  a  refereância,  mõstram-se

cõnscientes de que õ que representam eí  altamente filtradõ pela subjetividade dõ autõr. 

A metanarrativa ‒ precisamente õ õbjetõ central deste artigõ ‒, põrtantõ,  tõrna-se

recõrrente  nas  fõrmas  narrativas  cõntempõraâneas.  EÉ  um  fenõâ menõ  tipicamente  põí s-

mõdernõ, na medida em que tõma cõnscieância de sua prõí pria cõndiçaõõ de discursõ sõbre a

3 “[…] cõnsidera-se ‘põí s-mõderna’ a incredulidade em relaçaõ õ aõs metarrelatõs.  EÉ ,  sem duí vida, um efeitõ dõ prõgressõ das
cieâncias;  mas este  prõgressõ,  põr sua vez,  a supõõ e.  Aõ desusõ dõ dispõsitivõ  metanarrativõ de legitimaçaõ õ  cõrrespõnde
sõbretudõ a crise da filõsõfia metafíísica e a da instituiçaõ õ universitaí ria que dela dependia. A funçaõ õ narrativa perde seus
atõres (functeurs), õs grandes herõí is, õs grandes perigõs, õs grandes peí riplõs e õ grande õbjetivõ. Ela se dispersa em nuvens
de elementõs de linguagem narrativõs, mas tambeím denõtativõs, prescritivõs, descritivõs etc., cada um veiculandõ cõnsigõ
validades pragmaí ticas sui generis. Cada um de nõí s vive em muitas destas encruzilhadas.” (LYOTARD, 2004, p. 16).
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realidade. Trata-se de õbras que induzem õ receptõr a perceber que aquilõ que estaí  diante

dele naõõ eí  reprõduçaõõ direta dõ mundõ e,  sim, de uma mensagem õrganizada cõmõ um

sistema de signõs (linguagem). Põrtantõ,  naõõ se cõnsidera cõmõ  do mundo e, sim, cõmõ

uma leitura põssíível sõbre õ mundõ. A presunçaõõ da subjetividade, põrtantõ, que se põde

entender  cõmõ  õ  principal  põstuladõ  da  põí s-mõdernidade,  estaí  explicitada  na

metanarrativa, na qual a cõnexaõõ entre a arte e a vida naõõ eí  negada, mas refõrçada em um

nõvõ níível, õ níível dõ prõcessõ imaginativõ e da elabõraçaõõ da histõí ria aõ inveís dõ prõdutõ,

da  histõí ria  cõntada.  A  metaficçaõõ,  segundõ  Hutcheõn  (1980),  eí  cõnsequeância  de  um

fenõâ menõ cultural: õ crescente interesse em cõmõ a arte eí  criada, e naõõ apenas nõ que eí

criadõ. Ou seja, deixa-se de tõmar interesse pela arte apenas enquantõ prõdutõ e passa-se a

tõmar interesse pela arte tambeím cõmõ prõcessõ, que põde ser taõõ instigante quantõ. 

A metanarrativa, em razaõõ dissõ, quebra õ antigõ contrato de ilusão entre õ autõr e

õ espectadõr, que õrientava a arte ateí  a Mõdernidade. Para a maiõria das pessõas, a vida

cõtidiana eí  õ uí nicõ mundo real e õ mundõ material eí  a realidade põr exceleância, õ que se

põde  ver  cõm  õs  õlhõs,  a  partir  dõ  sensõ  cõmum.  Neste  sentidõ,  õ  realismõ  esteí ticõ

tradiciõnal se prõpunha a ser a extensaõõ desse mundõ. A metanarrativa, põr sua vez, chama

a atençaõõ para õ paradõxõ da criaçaõõ/descriçaõõ, definindõ õ status de tõda ficçaõõ. Uma vez

que  tõda  ficçaõõ  precisa  criar  um  cõntextõ,  aõ  mesmõ  tempõ  que  cõnstrõí i  um  textõ,  as

descriçõõ es de õbjetõs na ficçaõõ saõõ simultaneamente as criaçõõ es desses õbjetõs.

3 Jafar Panahi e o cinema militante

Nõ Iraõ , paíís de Jafar Panahi, a censura se intensificõu gravemente a partir dõ episõí diõ

cõnhecidõ cõmõ Revõluçaõõ Islaâmica,  levante  põpular de 1979,  que levõu aà  depõsiçaõõ da

mõnarquia e aà  prõclamaçaõõ, em 2 de abril, da primeira repuí blica islaâmica, cõm a chegada

dõs  aiatõlaí s  aõ  põder.  O  prõcessõ  põlííticõ  teve  repercussaõõ  direta  sõbre  a  prõduçaõõ

cinematõgraí fica, jaí  que õ paíís fõi tõmadõ põr ideias anti-imperialistas e õs filmes naciõnais ‒

em grande parcela, claramente influenciadõs pelõ cinema nõrte-americanõ ‒ passaram a ser

identificadõs  cõmõ  síímbõlõs  da  dõminaçaõõ  dõs  Estadõs  Unidõs  e  dõ  Xaí  (CAMARGOS;

CARRANCA, 2010).  Cõm õ nõvõ regime, õs rõteirõs passaram a ser submetidõs aà  anaí lise

preívia dõ Estadõ. Aleím dissõ, õ gõvernõ passõu a se valer da prõduçaõõ cinematõgraí fica para

divulgar  valõres  põí s-revõluciõnaí riõs  nõ  que  tõcasse  aà  temaí tica,  aà  caracterizaçaõõ  dõs

persõnagens  e  aà  fõrma  cõmõ  a  mulher  era  retratada,  entre  õutrõs  aâmbitõs.  Tratava-se,

cõnfõrme  Meleirõ  (2006),  de  uma  espeície  de  purificação na  medida  em  que  õ  regime
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buscava incõrpõrar uma geraçaõõ de diretõres que retratasse na tela a sõciedade desenhada

pela revõluçaõõ e livre de cõrrupçaõõ mõral. 

O  mõvimentõ,  õrientadõ  põr  valõres  islaâmicõs,  pressupunha  õ  cõmbate  aõ

imperialismõ, õ nativismõ, õ põpulismõ, a anti-idõlatria, a independeância, õ mõnõteíísmõ, a

teõcracia e õ puritanismõ. Assim, se antes õ cinema servia aà  õcidentalizaçaõõ,  a partir de

1979 tõrnõu-se uma ferramenta em prõl da islamizaçaõõ. Em 1996, õ gõvernõ baixõu uma

nõrmatizaçaõõ  õficial,  chamada  Princíípiõs  e  Prõcedimentõs  dõ  Cinema  Iranianõ,  cõm  16

claíusulas  (MELEIRO,  2006).  Naõõ  põr  acasõ,  desenvõlveu-se  nõ  perííõdõ  põí s-Revõluçaõõ

Islaâmica um cinema põlííticõ,  dõtadõ de uma linguagem simbõí lica para driblar õ aparatõ

estatal repressivõ, que se manteím ateí  hõje. Enquantõ õ cinema oficial reprõduz mensagens

islaâmicas, um cinema militante daí  võz aõ clamõr põr refõrmas e mudanças. Esse mõvimentõ,

afirma Meleirõ (2006),  rejeita as estruturas e fõí rmulas dõ cinema cõmercial,  prõcurandõ

abõrdar temas sõciais em tõm de denuí ncia e prõvõcandõ reflexaõõ. Dessa maneira, dõtadõs

de  maiõr  liberdade,  devidõ  principalmente  aõ  aumentõ  de  cõfinanciamentõs  cõm

prõdutõres estrangeirõs, esses autõres buscam retratar em seus filmes as cõmplexidades da

sõciedade iraniana que permanecem õcultas na prõpaganda põlíítica dõ gõvernõ, bem cõmõ

cõmbater õs estereõí tipõs assõciadõs aõ paíís que saõõ difundidõs mundõ afõra pelõs sistemas

internaciõnais de infõrmaçaõõ.

Jafar Panahi eí  um dõs autõres mais prõeminentes dessa cõrrente. Nascidõ em 11 de

julhõ de 1960 na cidade de Mianeh,  Panahi  estudõu cinema na Universidade de Teeraõ  e

cõmeçõu  a  carreira  cõmõ  assistente  de  Abbas  Kiarõstami.  Sua  estreia  cõmõ  diretõr  de

lõngas-metragens, aliaí s, se deu cõm O balão branco (de 1995)4, cujõ rõteirõ era assinadõ põr

Kiarõstami. Depõis dissõ, dirigiu, dentre õutrõs, õs tambeím premiadõs O espelho (de 1997) e

O círculo (de 2000).  Sua bem-sucedida carreira fõi  atravessada, em 2010, põr um drama

pessõal que repercutiu diretamente nõs seus trabalhõs seguintes: em marçõ daquele anõ, õ

cineasta fõi  presõ em Teeraõ ,  põucõ tempõ apõí s  uma eleiçaõõ presidencial  em que apõiõu

abertamente  õ  candidatõ  de  õpõsiçaõõ.  A  derrõta  desencadeõu  prõtestõs  e  acusaçõõ es  de

fraude  cõntra  õ  gõvernõ  e  Panahi  fõi  acusadõ  de  cõnspiraçaõõ  cõntra  õ  regime,  põr

supõstamente estar preparandõ um filme sõbre õs acõntecimentõs põí s-eleiçõõ es, õ que ele

negõu.

Panahi acabõu libertadõ apenas nõ fim de maiõ, apõí s pagar fiança e fazer uma greve

de fõme de dez dias em prõtestõ cõntra as cõndiçõõ es da penitenciaí ria. Seu casõ, põreím, fõi

levadõ aà  Cõrte Revõluciõnaí ria, õ que culminõu cõm uma dura cõndenaçaõõ a seis anõs de

4 O filme eí  prõtagõnizadõ põr uma garõta de sete anõs empenhada em cõmprar um peixe dõuradõ na nõite de Anõ Nõvõ e que
perde õ dinheirõ dadõ põr sua maõ e a caminhõ da lõja. O drama cõnquistõu õ preâmiõ Caâ mera de Ourõ, nõ Festival de Cannes.
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prisaõõ dõmiciliar e 20 anõs de prõibiçaõõ de fazer filmes, sair dõ paíís õu cõnceder entrevistas

(AMARAL, 2015). Apesar dissõ, Panahi seguiu prõduzindõ filmes de fõrma clandestina, cõm

õ apõiõ discretõ de cõlegas. Em 2010, lançõu Isto não é um filme, em que dõcumenta õ seu

encarceramentõ e discute  a sua prõibiçaõõ  de  fazer filmes.  A õbra chegõu aõ Festival  de

Cannes,  õnde  teve  sua  estreia  mundial,  tendõ  sidõ  levada  pelõ  cõdiretõr,  Mõjtaba

Mirtahmasb, em um pen drive escõndidõ dentrõ de um bõlõ5.

4 Análise de Táxi Teerã (2015)

Fixõu-se cõmõ õbjetivõ deste artigõ õbservar õ filme Taíxi Teeraõ  (2015), dõ diretõr

Jafar  Panahi,  a  partir  dõ  usõ estrateígicõ  de  recursõs  metanarrativõs,  situandõ-õ em  um

cõntextõ  de  põí s-mõdernidade  e  de  crescente  demanda  põr  narrativas  de  real  na

cõntempõraneidade e buscandõ evidenciar issõ na relaçaõõ interpõsta cõm a realidade da

prõduçaõõ cinematõgraí fica iraniana e em tõdas as restriçõõ es impõstas pela censura õficial

naquele paíís. Em  Táxi Teerã (2015), a caâmera võltada aõ interiõr dõ carrõ, cõnduzidõ põr

Panahi, mõstra õ entra e sai de passageirõs e registra õs diaí lõgõs entre eles aõ lõngõ de uma

manhaõ . Dentre esses passageirõs, estaõõ um hõmem que entra em uma discussaõõ cõm uma

prõfessõra, aõ defender a pena de mõrte para quem cõmete rõubõs e que depõis assume ser

um assaltante, um vendedõr de DVDs piratas que recõnhece Panahi, um hõmem que acaba

de  sõfrer  um acidente  de  traânsitõ  e,  cõm  medõ de mõrrer,  pede  para gravar  um víídeõ-

testamentõ nõ qual deixa seu patrimõâ niõ para a espõsa, duas senhõras que alegam precisar

largar peixes em uma nascente aõ nõrte de Teeraõ  ateí  õ meiõ-dia,  põis acreditam que dõ

cõntraí riõ mõrreraõõ, e uma ativista que trabalha em defesa de presõs põlííticõs (TAÉ XI.., 2015).

Põr fim, Panahi daí  carõna a uma sõbrinha que pede a sua ajuda para um trabalhõ de aula,

que eí  prõduzir um pequenõ filme que seja distribuível, sõb as regras da legislaçaõõ iraniana

(TAÉ XI... 2015).

Para prõceder aà  anaí lise, parte-se da õcõrreância de cincõ recursõs metanarrativõs dõ

filme,  õbservadõs  põr  õcasiaõõ  da  anaí lise  explõratõí ria  e  que  õrientam  õ  espectadõr  nõ

recõnhecimentõ da enunciaçaõõ fíílmica.

5 Outrõs  treâ s  filmes,  tambeím rõdadõs  clandestinamente,  jaí  fõram lançadõs  nõ perííõdõ  em que Panahi  cumpre sua  pena.
Cortinas fechadas (de 2013) fõi filmadõ em uma casa de praia dõ diretõr, nõ mar Caí spiõ. Na õbra, Panahi nõvamente aparece
em cena, mas dessa vez interagindõ cõm persõnagens fictííciõs que representam as perseguiçõõ es impõstas pelõ regime ‒
cõmõ um escritõr que se escõnde cõm seu cachõrrõ apõí s õs animais serem banidõs, acusadõs de serem impurõs sõb a lei
islaâ mica.  A  restriçaõ õ  aõ  uí ltimõ  grau,  na  qual  Panahi  se  encõntra,  nõ  atual  estaí giõ  de  sua  carreira,  faz  cõm  que  as
experimentaçõõ es  de  linguagem,  em  especial  nõ  que  tõca  aà  mistura  de  ficçaõ õ  e  naõ õ  ficçaõ õ,  sejam  aprõfundadas  nesses
trabalhõs mais recentes,  õ que justifica  õ interesse da presente pesquisa põr essas õbras. Em  Táxi  Teerã  (de 2015),  que
recebeu  õ  Ursõ  de  Ourõ  nõ  Festival  de  Berlim,  Panahi  se  passa  põr  taxista  e  percõrre  as  ruas  de  Teeraõ ,  carregandõ
passageirõs. As situaçõõ es, aparentemente espõntaâ neas e registradas põr uma caâ mera instalada nõ painel dõ veíículõ, acabam
põr õferecer um retratõ da situaçaõ õ põlíítica dõ paíís. Jaí  em 3 Faces (de 2018), Panahi e uma famõsa atriz iraniana vaõ õ ateí  uma
regiaõ õ dõ interiõr dõ paíís em busca de uma garõta que havia enviadõ uma gravaçaõ õ na qual insinuava que cõmeteria suicíídiõ
põrque a famíília era cõntra ela se tõrnar atriz.
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4.1 A câmera como elemento intradiegético

A caâmera que registra as imagens exibidas na tela eí  um elementõ intradiegeí ticõ, õu

seja, estaí  dentrõ dõ textõ, cõmpõõ e a situaçaõõ retratada e õs persõnagens se mõstram, a tõdõ

tempõ, cõnscientes de sua presença, interagindõ cõm frequeância cõm ela. EÉ  õ que Aumõnt et

al (1995) chama de fenõâ menõ de diegetizaçaõõ, quandõ um elementõ externõ aà  narraçaõõ eí

incõrpõradõ  aà  narrativa.  A  presença  intradiegeí tica  da  caâmera  eí  recõnhecida  lõgõ  nõs

minutõs iniciais. Na abertura dõ filme, ela estaí  virada para a rua, cõmõ se fõsse a visaõõ dõ

mõtõrista  (TAÉ XI..., 2015). Quandõ õs primeirõs passageirõs – õ assaltante e a prõfessõra –

embarcam  nõ  taí xi,  põreím,  um  deles  pergunta:  “O  que  eí  issõ?”  (TAÉ XI..,  2015,  dõc.  Naõõ

paginadõ). Nesse mõmentõ, a caâmera eí  abruptamente virada, sem mõntagem, para õ interiõr

dõ veíículõ, passandõ a mõstrar na tela õs dõis passageirõs (TAÉ XI.., 2015). Fica evidente aõ

espectadõr, põis, que a caâmera fõi manipulada põr um dõs persõnagens,  que, aõ interagir

cõm ela, evidenciam sua cõnscieância sõbre õ equipamentõ.

Durante tõdõ õ filme, a caâmera eí  manipulada põr Panahi,  que altera a direçaõõ da

lente para fõcar determinadõs põntõs dõ interiõr dõ veíículõ e tambeím para captar imagens

da rua (TAÉ XI.., 2015). Em vaí riõs mõmentõs, põr sinal, õs persõnagens fazem refereância aà  sua

presença. Quandõ õ vendedõr de DVDs piratas embarca, õbserva a caâmera e pergunta: “Võceâ

estaí  fazendõ um filme, naõõ eí , senhõr Panahi?” (TAÉ XI.., 2015, dõc. naõõ paginadõ). Jaí  na parte

final, quandõ a ativista estaí  nõ taí xi carregandõ um buqueâ  de flõres, ela se võlta aà  caâmera e

estende uma flõr, dedicandõ-a aõs prõfissiõnais dõ cinema. E emenda a Panahi: “Naõõ pense

que eu naõõ percebi õ que võceâ  estaí  fazendõ aqui.” (TAÉ XI.., 2015, dõc. naõõ paginadõ). Nessa

mesma direçaõõ, õ filme (TAÉ XI.., 2015) cõnteím duas passagens em que õ põntõ de vista dõ

espectadõr se deslõca, na medida em que õutras caâmeras entram em cena, em uma espeície

de ampliaçaõõ dõ fenõâ menõ de diegetizaçaõõ. Na primeira delas, õ hõmem acidentadõ estaí  nõ

carrõ e pede para fazer õ víídeõ-testamentõ, õ vendedõr de DVDs piratas faz a gravaçaõõ cõm

um celular (TAÉ XI.., 2015). Na segunda, a sõbrinha, quandõ infõrma que precisa prõduzir um

filme cõmõ trabalhõ de aula, saca uma caâmera da mõchila e cõmeça a fazer gravaçõõ es (TAÉ XI..,

2015).

Enquantõ õ cinema clássico, cõnfõrme lembram Metz (1980), Aumõnt et al (1995) e

Gaudreault e Jõst (2009), buscava õ apagamentõ das marcas de enunciaçaõõ nõs filmes, cõm

õs persõnagens ignõrandõ a caâmera,  aqui  õ que se persegue eí  exatamente õ õpõstõ.  Na

medida  em  que  a  caâmera  cõmpõõ e  a  situaçaõõ  que  eí  retratada  e  õs  persõnagens  fazem

refereância a ela a tõdõ mõmentõ, inclusive se võltandõ diretamente a ela em vaí rias situaçõõ es,

õs  filmes  estaõõ  expõndõ  seus  cõí digõs  e  se  recõnhecendõ  cõmõ  filmes  ‒  õu  seja,  cõmõ
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discursõs,  ainda  que  se  prõpõnham  õferecer  leituras  sõbre  a  realidade.  Na  verdade,  õ

simples fatõ de õ filme mesclar imagens que, nõtõriamente, fõram captadas põr muí ltiplas

caâmeras jaí  sinaliza  um atõ de subjetividade,  na medida em que implica  um trabalhõ de

mõntagem. Ou seja, põr mais que haja uma apareância de  pureza na esteí tica dõs filmes, a

incideância  da  mõntagem  pressupõõ e  algum  níível  de  ressignificaçaõõ:  apõí s  captadas,  as

imagens  fõram  reõrganizadas  pelõ  realizadõr.  EÉ  põr  issõ  que  Gaudreault  e  Jõst  (2009)

afirmam que a ediçaõõ eí  um dõs meiõs pelõs quais se daí  õ recõnhecimentõ da enunciaçaõõ

fíílmica. Nõ presente casõ, a cõexisteância de caâmeras intradiegeí ticas eí  uma das chaves.

4.2 A mise en abyme

Nesse  mesmõ  mõvimentõ  autõrreferencial  marcante  nas  õbras,  õ  filme  carrega

inuí meras refereâncias a trabalhõs anteriõres de Jafar Panahi, inclusive cõm mençõõ es diretas

feitas põr persõnagens e cõm a reprõduçaõõ de trechõs desses trabalhõs. EÉ  õ que se põde

chamar de mise en abyme, õ filme dentro do filme (MOUSINHO; OLIVEIRA, 2018). Na parte

final, quandõ Panahi busca a sõbrinha, que estaí  esperandõ na põrta da escõla, ela embarca

nõ taí xi  (TAÉ XI..,  2015). Ele infõrma que precisa ir aõ encõntrõ de um ex-vizinhõ e ela faz

mençaõõ  aà  prõtagõnista  de  O  espelho:  “Seraí  que  eu  devõ  deixaí -lõ  para  võceâ  ter  õs  seus

encõntrõs? Eu põssõ ir sõzinha cõmõ a garõta dõ seu filme O espelho.” (TAÉ XI.., 2015, dõc. naõõ

paginadõ,  grifõ  nõssõ).  Outras  refereâncias  saõõ  menõs  explíícitas.  As  duas  senhõras  que

carregam  peixes  dõuradõs  e  que  naõõ  cõnseguem  chegar  aõ  seu  destinõ,  põr  exemplõ,

cõnfiguram uma mençaõõ indireta a O balão branco ‒ que cõnta a histõí ria de uma garõta que

enfrenta õbstaí culõs para cõmprar um peixe dõuradõ na veíspera dõ Anõ Nõvõ. Jaí  a passagem

envõlvendõ õ hõmem acidentadõ e a espõsa cõnstitui uma clara refereância a O círculo. Antes

de gravar õ víídeõ-testamentõ,  õ maridõ explica que precisa fazer aquilõ põrque, pela lei

islaâmica,  a  espõsa naõõ tem direitõ a herdar õ patrimõâ niõ dõ maridõ,  e ele teme que,  se

mõrrer, ela caia na miseíria  (TAÉ XI...  2015). O desesperõ da mulher em õbter õ víídeõ eí  um

retratõ, tal qual O círculo, dõ cõntextõ õpressõr aõ sexõ femininõ nõ paíís.

Põr sua vez, quantõ a ativista estaí  nõ carrõ, ela relata a Panahi que estaí  indõ visitar

mulheres que fõram presas aõ tentar assistir a um jõgõ de futebõl ‒ exatamente a situaçaõõ

retratada em  Fora do jogo  (de 2006).  Jaí  na sequeância inicial,  õ assaltante e a prõfessõra

discutem sõbre a aplicaçaõõ da pena de mõrte para quem cõmete rõubõs e ela defende que as

execuçõõ es  naõõ  saõõ  justas  põrque,  em  muitõs  casõs,  as  pessõas  praticam  crimes  põr

necessidade ‒ precisamente a ideia que estaí  põr traí s de Ouro carmim (de 2003). Encõntram-

se ainda citaçõõ es  a  õbras de õutrõs realizadõres na passagem cõm õ vendedõr de DVDs
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piratas, que relata ter, certa vez, levadõ uma cõí pia de Meia-noite em Paris, de Wõõdy Allen,

para Panahi. Quandõ chega aà  casa de um cliente, que eí  um estudante de cinema, faz mençaõõ

aõ ceí lebre cineasta japõneâs Akira Kurõsawa.  A õbra eí , põrtantõ, tambeím um filme sobre

cinema, nõs dizeres de Andrade (1999). Ou seja, ela engendra õ mõvimentõ autõrreferencial

naõõ apenas pelõ vieís  da estrutura,  mas tambeím pelõ vieís  dõ cõnteuí dõ,  aõ trazer aà  cena

refereâncias  dõ  universõ  cinematõgraí ficõ.  Aleím  dissõ,  as  mençõõ es  a  õbras  anteriõres  da

filmõgrafia de Panahi refõrçam õ recõnhecimentõ dõs filmes enquantõ discursõs.

4.3 O realizador como personagem

Aõ se cõlõcar de fõrma taõõ marcante nõs filmes, Panahi refõrça a crença de que a

cõnscieância  e  a  linguagem saõõ  as  autoridades na  õbra,  mais  dõ que õ autõr  õnisciente,

cõnfõrme precõnizava a arte realista. Apenas uma õbra que assume a subjetividade eí  capaz

de  cõlõcar  õ  criadõr  em  evideância  jaí  que,  em  um  mõvimentõ  inversõ,  a  intençaõõ  seria

mascarar a sua interfereância em nõme de uma supõsta reprõduçaõõ fiel da realidade sõcial.

Nesse casõ, daí -se õ recõnhecimentõ de que õ autõr eí  uma instaância tambeím cõnstruíída nõ

prõí priõ textõ (BERNARDO, 2010). O recursõ autõrreferencial, nesse casõ, eí  õ instrumentõ

põr meiõ dõ qual Panahi se desvia dõ cerceamentõ e, aõ falar de si, chama a atençaõõ para

tõdas as injustiças geradas põr um sistema põlííticõ restritivõ e para õ fatõ de ainda hõje

existirem privaçõõ es de liberdades, reivindicandõ õ põder das artes e dõ cinema de resistir a

issõ.  Essa  põstura  eí  alicerçada  nõ  mõvimentõ  põí s-mõdernista,  em  que  as  instituiçõõ es

passam  a ser  questiõnadas,  em que as antigas  refereâncias  se  perdem,  em que,  cõm um

cõmpõnente cõmunicaciõnal cada vez mais evidente, õ põder de regulagem se deslõca dõs

administradõres para õs autõâ matõs e em que as autõridades, embõra ainda existam, naõõ

cõnseguem mais impõr sua fala (ANDERSON, 1999; LYOTARD, 2004).

4.4 O esmaecimento entre ficção e não ficção

Ainda  que,  cõmõ  ditõ  anteriõrmente,  a  mistura  de  elementõs  ficciõnais  e  naõõ

ficciõnais seja um recursõ dõ cinema iranianõ cõntempõraâneõ ‒ inclusive jaí  explõradõ em

õbras anteriõres de Jafar Panahi (cõmõ em O espelho) ‒– nõs filmes prõduzidõs durante sua

prisaõõ dõmiciliar e particularmente em Táxi Teerã (2015), esse tensiõnamentõ eí  elevadõ a

um nõvõ patamar de cõmplexificaçaõõ. Aleím de naõõ dar sinais clarõs de suas pretensõõ es nõ

que tõca aà  cõrrespõndeância cõm a realidade sõcial, Panahi traz a reflexaõõ sõbre õs limites

entre ficçaõõ e naõõ ficçaõõ para õ interiõr dõ filme. Em um mõmentõ que mõstra õ interesse de

Intexto, Porto Alegre, UFRGS. Online First. 2020.
11



Metanarrativa, ficção e não ficção em Táxi Teerã, de Jafar Panahi

Panahi põr essa dicõtõmia, a sõbrinha e ele falam sõbre õs requisitõs gõvernamentais para a

realizaçaõõ de um filme ‒ que incluem, põr exemplõ, a prõibiçaõõ de hõmens usarem gravatas

e a exigeância de que õs nõmes dõs persõnagens sejam de õrigens islaâmicas. Enquantõ Panahi

chama a atençaõõ para õ fatõ de estarem em um filme, a sõbrinha parece tratar õ cõntextõ dõs

dõis cõmõ a realidade, õ que denõta que eí  exatamente nesse lugar imprecisõ que õ autõr

pretende  permanecer.  Issõ  significa  que,  metanarrativamente,  mais  dõ  que  um  meiõ,  õ

esmaecimentõ entre õ ficciõnal e õ naõõ ficciõnal eí  tambeím õ tema da õbra. Aõ mesmõ tempõ,

seja põr õpçaõõ, seja em funçaõõ da infraestrutura acanhada da qual Panahi dispunha para as

filmagens, õ filme eí  dõtadõ de uma esteí tica naturalista ‒ iluminaçaõõ, cenaí riõs e sõm natural

‒ e marcadõ põr elementõs que funciõnam cõmõ  efeitos de real,  nõs dizeres de Barthes

(2008). 

O  aspectõ  mais  marcante  eí  relaciõnadõ  aà  luz.  Em  determinadõ  mõmentõ,  apõí s

embarcarem õ hõmem acidentadõ e a espõsa, õ carrõ passa põr um tuí nel e, durante alguns

segundõs, a luz da imagem se apaga tõtalmente. Cõnfõrme Gaudreault e Jõst (2009), a luz

tambeím eí  uma põssíível chave para õ recõnhecimentõ da enunciaçaõõ fíílmica. Lembram õs

autõres  que “[...] eí  raramente nõite escura nõ cinema; quandõ um persõnagem apaga tõdas

as laâmpadas para dõrmir, ainda õ vemõs.” (GAUDREAULT; JOST, 2009, p. 63). O manejõ da

incideância de luz em um filme, põis, eí  um vestíígiõ de subjetividade. Aqui, essas passagens

parecem se cõadunar cõm õ prõpõí sitõ de transmitir uma, taõõ fiel quantõ põssíível, apareância

de realidade. 

A  cõmplexidade  dõ  jõgõ  feitõ  põr  Panahi  eí  que,  embõra  se  valha  de  cõí digõs  dõ

realismõ e  de teícnicas assõciadas aõs dõcumentaí riõs,  õ  filme,  aõ se utilizar de  recursõs

metanarrativõs aqui explicitadõs, chama a atençaõõ dõ espectadõr a tõdõ mõmentõ para seu

status inevitavelmente ficciõnal. Mesmõ sõb uma crueza esteí tica que em muitõ remõnta aõs

claí ssicõs neõrrealistas, Panahi daí  pistas a tõdõ mõmentõ de que, em algum grau impõssíível

de  ser  identificadõ precisamente  pelõ  espectadõr,  haí  uma  ficciõnalizaçaõõ.  Transitandõ  õ

cineasta  permanentemente  entre  esses  dõis  põlõs,  naõõ  eí  de  surpreender  que  haja

interpretaçõõ es distintas quantõ aà  natureza das õbras. Aõ naõõ deixar explíícita em nenhum

mõmentõ a sua pretensaõõ pessõal quantõ a issõ e aõ manter-se em um limiar duvidõsõ,

Panahi, uma vez mais em cõnsõnaância cõm a inclinaçaõõ da arte põí s-mõdernista, acaba põr

superar a antiga õpõsiçaõõ entre ficçaõõ e realidade. Ainda que, põr hipõí tese, nada dõ que estaí

na tela seja de fatõ espõntaâneõ,  a  ficciõnalizaçaõõ tambeím eí  capaz de õferecer  verdades

(JAMESON, 1997).
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4.5 A reflexão sobre o fazer cinematográfico

Em õutrõ  mõvimentõ autõrreferencial,  õ  filme se  võlta  de  fõrma reflexiva  para a

realidade da prõduçaõõ cinematõgraí fica nõ Iraõ  ‒ que, cõnfõrme discutidõ anteriõrmente, eí

permeada põr restriçõõ es e viõlenta censura. A figura dõ vendedõr de DVDs piratas retrata as

limitaçõõ es aà  impõrtaçaõõ e circulaçaõõ de filmes estrangeirõs, que estimulam õ mercadõ ilegal.

A  evõluçaõõ  da  cinematõgrafia  iraniana  parece  cõmprõmetida,  õ  que  eí  simbõlizadõ  pelõ

persõnagem dõ estudante de cinema, que sõí  tem acessõ a certõs filmes via cõntrabandõ. O

prõí priõ vendedõr, em um diaí lõgõ cõm Panahi, faz essa anaí lise, aõ justificar seu trabalhõ:

“Issõ eí  uma atividade legal tambeím. Naõõ exibem esses filmes nõ Iraõ . Cõmõ õs estudantes vaõõ

assistir?” (TAÉ XI.., 2015, dõc. naõõ paginadõ).

Em um segundõ mõmentõ, õ filme retõma a reflexaõõ quandõ a sõbrinha estaí  nõ carrõ

e cõnta a Panahi sõbre õ filme que precisa prõduzir (TAÉ XI..,2015). A õrdem era realizar um

filme distribuíível, õu seja, que estivesse de acõrdõ cõm as exigeâncias da legislaçaõõ para que

um prõjetõ  tenha a sua circulaçaõõ  autõrizada pelas autõridades gõvernamentais.  Apõí s  a

ativista relatar a viõleância sõfrida põr presõs põlííticõs, a sõbrinha pergunta a Panahi õ que eí

õ realismõ sõí rdidõ que estaí  entre as vedaçõõ es impõstas aõs filmes (TAÉ XI..,2015). Quandõ

fica sõzinha nõ carrõ, a garõta percebe um casal de nõivõs passandõ prõíximõ dali e resõlve

gravaí -lõs (TAÉ XI..,2015). O nõivõ deixa cair uma nõta de dinheirõ nõ chaõõ e um jõvem catadõr

de latinhas a recõlhe e a põõ e nõ bõlsõ, sem õ casal perceber (TAÉ XI..,2015). A açaõõ eí  tõda

registrada pela caâmera da sõbrinha, que fica desesperada, jaí  que acabõu põr captar uma

açaõõ de cõrrupçaõõ mõral, õ que faria cõm que seu filme deixasse de ser distribuíível pelas leis

islaâmicas. A garõta, entaõõ, chama õ catadõr e pede a ele que devõlva õ dinheirõ (TAÉ XI..,2015).

5 Considerações finais

As estrateígias narrativas adõtadas põr Panahi saõõ evideâncias da esteí tica audiõvisual

cõntempõraânea marcada pelõ investimentõ nõ esmaecimentõ dõs limites entre õ ficciõnal e

õ naõõ ficciõnal. Nesta õbra, a particularidade estaí  põsta nessa transiçaõõ que eí  explíícita e

intenciõnal cõm vistas a, justamente, prõblematizar essa cõndiçaõõ cõmõ inexõraível dõ que

se narra. Trata-se põr fim de uma fõrma de indicar, põr irõnia, a impõssibilidade de limitar a

natureza dõ audiõvisual e de indicar, põr extensaõõ,  õs prõí priõs princíípiõs reguladõres da

prõduçaõõ  audiõvisual  naquele  paíís,  denunciandõ  õ  aparatõ  repressivõ  que  age  sõbre  a

prõduçaõõ  cinematõgraí fica.  O  que  estaí  implíícitõ  eí  que  a  nõrmatizaçaõõ  aà  qual  estaí

subõrdinada a realizaçaõõ de filmes induz õ trabalhõ de diretõres cõmõ Panahi a explicitar
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que a supõsta e idíílica sõciedade livre de desviõs mõrais eí  uma tentativa de mascarar a

cõntraditõí ria realidade. A metanarrativa, põrtantõ, na medida em que a õbra se võlta sõbre õ

cõntextõ em que estaí  inserida, serve a um prõpõí sitõ, põr fim, de cunhõ põlííticõ. Aõ apõntar

uma realidade,  õlhandõ para si  mesmõ,  Panahi  cõntesta  um sistema estabelecidõ e uma

autõridade. 
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Metanarrative,  fiction  and  non-fiction  in
Jafar Panahi's Taxi

Abstract
The aim of this article is to discuss how contemporary cinema
has  been  exploring  the  tension  in  the  boundaries  between
fiction and nonfiction through the strategic use of metanarrative
devices.  Metanarrative  exposes  and  brings  into  question  the
inevitable processes of fictionalization of the narrative and the
intention to offer through it  authentication proofs of the real,
supposedly  and  dialectically  constructed  in  the  bordering
relations  of  the  subjective  interference  of  an  enunciating
instance.  Iranian  director  Jafar  Panahi’s  cinematography,  well
known for its self-reflexivity, propounds the idea that art should
look  inward and recognize  itself  as  discourse.  We analyze  his
2015 film Taxi,  whose choice of language and discourse is the
result  of  the  operational  constraints  to  which  Panahi  was
subjected, as he was forbidden by the Iranian justice to make
cinema. Seeking to present ordinary life situations in Tehran, the
director turns on a camera inside a taxi, where he plays the role
of  the  driver  while  having  conversations  with  random
passengers. We conclude that Panahi makes cinema in order to
bring that act into question and to position it as a political act.
His work shows us the impossibility of limiting the nature of the
audiovisual  medium  and,  by  extension,  the  very  principles
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regulating  filmmaking  in  Iran,  and  denounces  the  repressive
system which dominates it. in the coon film pr.
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