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RESUMO

A presente pesquisa discute piveis diegéticoe a metaficcdona narrativa buscando
observar como esses dois conceitos podem serfidadtis na producao audiovisudbuse

of Cards Verificou-se assim, como asveis narrativose a metaficcdose apresentam na
série, reforcando a relacdo de cumplicidade entr@r@dor e o espectador. Entende-se como
metaficcdoos produtos ficcionais que de alguma forma duplisaa narrativa no interior da
obra, e assim mudam a relacdo do espectador cotwraa Bara tanto, ap0s a revisdo
bibliografica sobre a teoria literaria, metaficcdoe o audiovisual, foi desenvolvida uma
metodologia de analise, a partir da ocorréncia tgaes metaficcionais diegéticas
explicitas Foram criadas por este estudo trés subcategeriasetaficcional diegética
metaficcional confessiona metaficcional gestuapara o estudo destas situacdes. A partir
disto, notou-se que quando utilizadas pelo narraekias categorias criam um microcosmo
entre este e 0 espectador, em que o narrador arsteegspectador informacdes que 0s outros
personagens da ficcdo ndo tém acesso. A “entregaifdrmacdes exclusivas ao espectador
tem o objetivo de requisitar a atencdo do especeaddar nele a sensacao de participante da
narrativa. E assim, despertar nele uma sensacaurdplicidade com o narrador e maior

envolvimento com o mundo narrativo.

PALAVRAS-CHAVE: metaficcaoniveis diegéticogmarrativa, audiovisuaHouse of Cards.



ABSTRACT

This research discusses narrative diegetic levalisnaetafiction, observing how both
concepts can be identified in the audiovisual potidn House of Cards. Narrative levels and
metafiction were identified as present in the serggrengthening the relation of complicity
between narrator and audience. Are understood asfioten fictional products that
somehow duplicate the narrative within the bodwofk, and thus alters the viewer's relation
towards it. After literature review on literary tirg, metafiction and audiovisual,
methodology was developed with basis on the ocooeef explicitly diegetic metafiction
situations. In order to address them, three sufoats where then created by this study —
metafictional diegetic, confessional metafictiorzadd sign metafictional. House of Cards
became patrticularly relevant for this study becats@udiovisual narrative is structured at
different diegetic levels. Moreover, in one of theam intra-diegetic narrator addresses the
spectator directly. From this, it was noted thatsth categories create a microcosm between
narrator and viewer, once used. By doing so, theata delivers to the viewer information
that other characters do not have access to. Télevédy" of exclusive information to the
viewer breaks the so-called "fourth wall", aimirmyrequire viewer's attention and create the

feeling of more active interpretation work.

KEY-WORDS: metafiction, diegetic levels, narratiaeidiovisual, House of Cards.
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INTRODUCAO

House of Cardsorna-se para este estudo um modelo de consagragéamporanea ao
inusitado televisivo. As caracteristicas que ddapmm o interesse pelo estudo desta série séo,
provavelmente, as mesmas que fazem com que estutpraudiovisual tenha sua
consagracdo ao redor do mundo. Estas caractesisticsistem em privilegiar a posi¢cao do
autor basicamente quebrando alguns paradigmasitiagis de atuacdo cinematogréafica. E
importante assinalar que o tema “politica nortefamara” € algo que esta bastante presente
nos telejornais. No entanto, quando aparece emmalgonunciamento ou entrevista, o
presidente americano ndo se dirige a um espectmpacial do outro lado da tela, ele se
dirige a nacdo que representa ou as pessoas gs&stem ao redor do mundo.

Observa-se ainda que, de forma mais ampla, a @ai@s personalidades reais ou
personagens de ficcdo que entram na casa do edpept@a meio da televisdo dirigem-se
diretamente ao destinatario da obra. A partir Haiuse of Cardglistingue-se das demais
séries televisivas sobre politica. Primeiro por néitizar-se de uma maneira televisiva
convencional de entrar nos lares de seus espeetadarque majoritariamente é produzida
para um portal de videos na internet. Em segungir ki e talvez bem mais importante — na
forma com que se dirige ao seu espectador, utdizae de uma linguagem que tem o
objetivo de aproximar o espectador da narrativa.

Esta pesquisa procurou abordameataficcdono audiovisual, mais especificamente em
House of Cardsitravés das interacdes do narrador, Frank Underwomon o espectador. Ao
contrario do presidente americano, e da maiorigpdasonagens de ficcdo audiovisual, Frank,
dirige-se ao espectador através da tela solicitatelo;do a confissdes que soé fara a ele. Desta
maneira, 0 narrador pretende criar no espectadog ilusdo de mudanca de perspectiva
fazendo com que ele sinta-se no interior da diegese

Entende-se commetaficcdoos produtos ficcionais que de alguma forma duplisaa
narrativa no interior da obra, e assim mudam ac@elado espectador com a narrativa.
Procurou-se observar como se apresentam os nilegjétidos e anetaficcdona narrativa
audiovisual e qual o papel e a posicdo do narradonarrativametaficcionalaudiovisual.
Neste sentido buscou-se compreender como a narratigiovisuaimetaficcionalcontribui
para uma relacéo de cumplicidade entre narradgpectador.

As hipéteses a serem comprovadas por esta pedquasa a de que as mudancas de

niveis narrativose apresentem como uma forma de expressatetificcdo o que coloca o



narrador em posicao superior ao nivel em que atnarse apresenta. Em relacdo ao narrador
homodiégéticpeste expde mais informacdes a respeito da lasé@riespectador do que aos
personagens que povoam a ficcdo. Desta maneieanasi@dor cria, em um nivel narrativo
diferente da historia, um mundo particular onde esta ele e o espectador partilham.
Refor¢ando, assim, a relagcdo de cumplicidade ddstsentidades.

O estudo da narrativa audiovisual de ficcdo seatamportante, por ser, assim como a
literatura de ficcdo, uma forma de expressao mdissocial e temporal, de facil acesso para
os diferentes publicos, de diferentes esferas isoeiaculturais. Osiiveis narrativose a
metaficcdosdo expressdes bastante recorrentes do meio mudibwndo sé no cinema, pois
podem tanto conduzir a narrativa, como atuar dedoexplicativa para que o espectador
consiga se orientar na historia. Além disso, sdorecnrso estético atraente, mantendo o
expectador envolvido pela narrativa.

House of Cardsaracteriza-se como um dos mais recentes produthevaésuais a se
beneficiarem da narrativenetaficcional Adaptado de um livio homénimo do escritor e
politico inglés Michael Dobbs, conta a histériawda congressista americano com poucos
escrupulos e muita ambicédo. Este personagem, Rradkrwood, apds néo receber o cargo
combinado com o presidente eleito, em retribuicéo gpoia-lo, elabora um plano para
derruba-lo.

Para atingir seus objetivos, Frank, conta com daagle aliados como sua esposa Clair,
a jornalista Zoey Barnes e seu fiel assessor Doaig®r. Apesar disso, o narrador deposita
sua confiangca em grande medida no espectador,ssami@o seus mais intimos segredos e
sentimentos a ele.

O primeiro capitulo desta pesquisa desenvolveurséoeno dos conceitos basicos da
teoria narrativa, no qual, buscou-se compreendeuddorma anetaficcéose relaciona com
a ficcéo tradicional. Desta forma, observou-seajmetaficcdose trata de um recurso estético
presente em obras que de alguma forma duplicamteenamente, mudam a posi¢cao do
destinatario ou subvertem os padrdes candnicosldas ficcionais de estética realista.

No segundo capitulo mostrou-se que a estética eitogmafica, desde seu principio,
primou por firmar-se como uma representacéao fieleddéidade. Para isso, buscou em outras
artes meios para que a ficcdo cinematograficasaiae espectador a sensacao de que estava
diante de um acontecimento real. Uma destas casdittas, herdada do teatro, foi o conceito
de “quarta parede”, no qual, os atores interprdtagindo que ndo sdo observados, ou seja,
ignoram o publico (no teatro) e evitam olhar dingtate para a camera (no cinema). Além

disso, o cinema legou a maioria de suas técniaa® audiovisual que o sucedeu.
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Neste capitulo, também abordou-se a alteracdo maafale concepcdo da obra
audiovisual em funcdo do envolvimento catartico ekpectador. Deste modo, a obra
audiovisual deixa de preocupar-se principalmentesemapenas um recorte da realidade e
passa a desenvolver formas de manter o espectadoessado. O auge da catarse se da a
partir do cinema metalinguistico, quando ao mostter estrutura e duplicar-se com filmes
dentro do filme, o cinema mostra-se ao espectamtopam artefato do discurso audiovisual.

Abordou-se, ainda, a relacao do espectador comaa pércebendo-se que a construcao
da narrativa por parte do espectador € de fundaiernortancia para seu envolvimento com
a narrativa. Desta maneira, observou-se que o tesipecprecisa identificar-se com a
narrativa a fim de envolver-se com ela e ser cagazompletar informac¢des que o narrador
nao deixou evidentes. Essas lacunas de informag&onfcom que 0 espectador entre em um
jogo narrativo com o narrador, e assim crie pogtesligam duas informacdes apresentadas.

O narrador audiovisual também foi abordado no ughpitlois. Percebeu-se que é
possivel se estabelecer sentido através de diviEnsaas narrativas que sdo comandas por
um narrador geral, ogrande imagistaEsta entidade frequentemente oculta controlamdmu
diegético, entrega e sonega informacdes e, entrasocoisas, da voz aos personagens. Um
desses personagens, pode também, ocupar o lugerrdelor, e desta formatradiegético
torna-se um personagem que apesar de narrar, édadwmpelgrande imagista

Para dar conta da analise do objeto empirico, @ekada no capitulo trés, optou-se
pelo método de pesquisa qualitativa, onde se explos 26 episddios disponiveis nas duas
primeiras temporadas da série. Selecionou-se, ent&oisodios, de onde foram selecionadas
9 ocorrénciasmetaficcionais através do critério de padrdes de repeticdo vades. Estes
padrées consistiam principalmente em momentos queradorintradiegéticoolhava para a
camera e falava em direcdo a lente.

Este estudo utilizou como base na categonetaficcional diegética explicitale
Hutcheon (1984), que consiste em a narrativa nrosteaalguma maneira, sua estrutura ao
expectador. A partir disso, desenvolveu-se tréscaeljorias: metaficcional diegética
(centrada na histéria, a partir da qual o narradatecipa ou retoma situacbes e
acontecimentos) metaficcional confessiona(centrada nas emocdes e sentimentos do
narrador, onde ele confessa ao espectador segresrtimentos sobre outros personagens) e
metaficcional gestuglonde o narrador gera sentido através de gestafiregéio a camera) .
Aplicando essas categorias a analise de objetdemesiou-se que, ao voltar seu olhar para
camera, o narrador indica ao espectador, que agdarresta sendo dirigida a ele como

segunda pessoa, ou seja, destinatario da comuajcaayé o objetivo de reforgar a relagédo de
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cumplicidade destas duas entidades. Desta formregr@dor dirige-se ao seu espectador
idealizado, com a intencdo de fazer o espectad@briee a impressao de que o narrador se
dirige a ele. E isto pode fazer com que o espectmhhia a sensacdo de estar inserido no

interior da narrativa, participando de forma atieaseu desenvolvimento.
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1. LINGUAGENS, COMUNICAGCAO E ALGUMAS FICCOES

A ficcéo constitui-se como uma forma de expressélinguagem. Mas € importante ter
ciéncia de que além do cadigo linguistico — a LanBartuguesa, por exemplo — utilizado, a
narrativa também se estrutura por seus propriosga®doperando, neste sentido, uma
segunda linha de significados adicionais e oparamdo a poética do dizer. Esta organizacéo
dentro da narrativa é feita por meioraracda Quando contamos uma histéria — e aqui nos
referimos a histéria como o conceito difundido paso comum - independente da forma de
exposicao, seja escrita, falada, imagética ets. utibzamos de uma narracdo. Narracdo pode
ser entendida como o contar da historia, mas n@&seodNarracédo € algo mais amplo que um
simples contar a historia. Todas as decisdes efesuao decorrer da producdo da histéria,
tanto a forma escolhida para expor a histéria¢ eretsmo o suporte escolhido para isso fazem
parte da narracdo. Trata-se de toda a organizat@dieacdo da historia que sera
apresentada.

A narracdo se ocupa de criar uma forma atraente d®mpor uma historia. Podemos
identificar isso através de bons contadores, cooroepemplo, Erico Verissimo e Jorge
Amado, entre tantos, capazes de prender seusekeipar horas a fio no mundo constituido
pela sua narracdo. Entretanto, o termo narracabé@mmem uma variedade de significados.
Reis e Lopes (1988) destacamaaracdocomo oprocesso de enunciacao narratitambém
comoresultado da enunciagdcomoescrita da narrativaentre outros.

Mesmo assim, entre tantos significados, Reuterl(Rafa maior importancia ao papel
gue a narragcdo assume na organizacao técnica dadordiggeéticoou ficticio, podendo até
dependendo da forma de abordar a historia, dedimiriar interpretacdes diferentes de uma
mesma narrativa.

A narracdo [...] remete as escolhas técnicas — dirdgdo — que organizam a
producdo da ficcdo, seu modo de apresentacdo:oodgp narrador, o tipo de
narratarid, a perspectiva escolhida, a ordem adotada, o BImAAssim, a “mesma”

ficcdo do comego pode ser radicalmente diferentandm contada em “ele” ou em
“eu”, adotando a perspectiva de uma personagenmeaautta, narrando na ordem

cronolégica ou com perturbacdedlaghbacks, antecipacdesresumindo ou
expandindo, de um modo sério ou parddico... (REUTERL, p.21-22)

! Segundo Reis e Lopes (1988yarratario é uma entidade textual que compde com o narradarralacdo de
comunicacao semelhante a do autor com o leitorai@atario € o que Eco (1995) chama lééor ideal, ou seja,
o leitor pra quem o narrador imagina que se dirggégitor que o narrador imagina que tenha detead@n
informacgdes ndo contidas na narrativa e que vaefioéar sua compreensao dela.
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Reuter (2011) utiliza a palavdiegesé como sinénimo de ficcdo, que se define pela
constituicdo do mundo onde se passa a historissgueetende contar. Todos os elementos
estéticos e narrativos que compde a historia senénaen dentro ddiegese

O termodiegeseé encontrado muitas vezes, também, como sinénarnlmsdoria, mas
h& varias divergéncias tedricas a respeito de mtidseexato. Utilizaremos para esta pesquisa
o termodiegese como Reuter (2011), tomando-o sinbnimaofidedo, e desta forma como o
mundo possivel em determinada histéria. Um mundpdoe por suas proprias leis e
convencoes, criado por um determinado autor, qara dessa narrativa precisa em torno dela,
todo um mundo ficcional, que pode ser tanto umaesgmtacdo fiel do mundo que
conhecemos, como uma versao fantastica dele, espaesio possibilidades que seriam
impossiveis no mundo real. Ou sejadiageseé uma forma literaria de representacdo do
mundo, mas ndo de uma forma documental, aindaeguélizando do mundo real como um
pano de fundo para ambientar histérias imaginapaspadas por seres imaginarios e até
criando mundos imaginarios baseados no mundo Jéah palavra ficcdo, considerando o
senso comum, remete fortemente a alguma coisa tad@nndo real, quase mentirosa.
Entretanto, Walty (1985), traz a origem da palaamstrando que a ideia de ficcdo esta mais

atrelada a ideia de criagéo:

[...] essa palavra tdo complexa veio do lafictionem Sua raiz era o verbo
fingo/fingere— fingir — e este verbo, inicialmente, tinha onfigado de tocar com a
mao, modelar na argila. Além disso, o verbo, pedsiente, se ligue ao verliazer
que, por sua vez, liga-se a palavra poeta, jagraggregopoiesissignifica fazer. O
poeta, pois, € aquele que faz, aquele que cria.réfiexdes evidenciam a relacéo da
palavra ficcdo com o ato de criar, lembrando a& @uarro foi o material usado
para a criacdo do homem, segundo a narrativa hilfficcurioso ressaltar que, na
Biblia em latim, o verbo usado para se dizer quasD&iou 0 homem é o verbo
fingo/fingere (WALTY, 1985, p.16)

Assim como o termo, a ficcdo em si é muito antgalém de antiga, versétil. Sob ela se
encontram mitos, lendas, anedotas, romances, ¢dittoss, desenhos animados e toda uma
infinidade de géneros narrativos. No entanto, sgéguwalty (1985), foi a necessidade
humana de explicar o mundo que motivou a primeagdb. Segundo a autora, a partir da

narrativa mitica, 0 homem encontrou maneiras déoex realidade que o cerca. Através do

2 Assinale-se que a partir déegesesindnima de histéria formaram-se outros ternaisggéticq intradiegético
homodiegéticatc.), hoje largamente difundidos e consagradtms ys®, termos que se os afiguram bem menos
equivocos do que os eventuais adjetivos equivaldatenados a partir de histéria. Par isso, e apdsaecente
clarificacédo defendida por Genette, pensamos quigados deliegesedevem continuar a ser utilizados para
referenciar o plano da histéria. (REIS e LOPES 81987)
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mito, foi possivel, mesmo que de forma dedutivaucp cientifica a explicacdo de como, por
exemplo, o mundo se originou.

O mito, portanto, € uma narrativa tradicional de deteaohn sociedade, que tem a
finalidade de ensinar uma moral ou explicar alge quraciocinio ndo consegue encontrar
explicacdo. Walty (1985) esclarece quenuto caracteriza-se por ser uma narrativa
primordialmente de criagdo, explicando atravésatierés sobrenaturais como “o homem foi
criado e se modificou através dos tempos, tornaedom ser sexuado, organizado em
sociedade que trabalha para viver de acordo comasopreestabelecidas.” (WALTY, 1985,
p.54) As teorias criacionistas, ou seja, aquelasagueditam que o mundo foi criado por um
deus com poderes sobrenaturais, hoje muitas verésstadas pela ciéncia, por muito tempo
basearam-se emitostidos como verdade absoluta pelo povo que as piaduz

Ao mesmo tempo existem ositos ritualizadosque a partir da ficcdo também criam
uma nova realidade nessas sociedades, posto gserisgis constituem seu patrimonio
narrativo. E embora se fale em ritual fazendo, lgerate, associacao imediata as sociedades
primitivas, o ritual que se origina nos tempos ginws, atualiza-se sempre. De modo que, a
sociedade contemporanea esta repleta de rituaamestos, batizados, colacdes de grau, so
para citar alguns, que se sustentam e se perpgelanmarrativa que encenam e que confere
sentido aos mesmos. Isto também vale para os ebjetcconsumo, tornados fetiche pela

narrativa que trazem em si.

A significacdo de que se investem 0s objetos dswmon na sociedade atual, por
exemplo, ostatusdo carro do ano ou da etiqueta famosa, guardagmatyo dos
idolos magicos que encontramos em comunidadesitagivas. Sdo fetiches, isto
€, poder que se situa fora das pessoas que, r@oasaameaca e em que elas se
apoiam. [grifos da autora] (WALTY, 1985, p.56)

Assim, a autora nao discute a relagcdo das pessmasoenito, mas oportuniza uma
reflexdo sobre anito como uma leitura da realidade.mito, quando simbolo dstatus é
muitas vezes, simbolo para aceitacdo em grupoaisoiiclusive ditando o comportamento
em determinadas situacdes. O ritual do casameot@xemplo, exige que o noivo chegue a
igreja antes da noiva e que espere o pai dela eotalao altar. J4 a noiva, tradicionalmente
tem a possibilidade de chegar atrasada. Além dissuto também pode definir a forma de
vestir, por exemplo, para se ir em uma cerimoni@ngo Ou seja, utilizando o0 mesmo
exemplo do casamento, pode-se perceber que exi@stimentas tradicionalmente aceitas

para a ocasiao. Assim, o noivo podera usar um t@unam fraque, a noiva com o tradicional
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vestido branco, os convidados em trajes de galasien por diante. Em raz&o disso, observa-
se que apesar de estar associada a ideia de firdgirpodemos confundir a ficcdo com
mentira. A ficcdo € uma historia imaginaria, semmpmmisso ontolégico com o0s
acontecimentos, mas € também uma verdade dentrardiva. Ela é uma verdade, portanto,
no seu contexto ficcional, de maneira que o muraldido dentro da narrativa ficcional é
possivel dentro dessa narrativa.

Nesta perspectiva, Searle (2002) problematiza oettinde ficcdo explicando que uma
obra de ficcdo consiste em um conjunto de assergdeguais se apresentam sempre atraves
de dois tipos de emissfes: as emissdes sériagmissies ficcionais. Essas emissdes nada
mais sao do que afirmacdes verdadeiras ou fictitaaso a respeito da obra quanto do mudo

ontolégico fora da histéria.

A assercdo é um tipo de ato ilocucionario que benste a certas regras semanticas
e pragmaticas bastante especificas. Sdo as segyuint® regra essencial: quem faz
uma assercao se compromete com a verdade da m@pasipressa. 2. As regras
preparatérias: o falante deve estar preparadofperacer evidéncias ou razées da
verdade da proposicdo expressa. 3. A proposicdo dé#@ ser obviamente
verdadeira para ambos, falante e ouvinte, no ctmtéa emisséo. 4. A regra da
sinceridade: o falante compromete-se com a cremcaendade da proposicdo
expressa. (SEARLE, 2002, p.101)

Considerando estas regras € possivel observareguissore receptor fazem uma
espécie de pacto, em que ambos se comprometenectieamente, pelainceridadeda
assercao e pekrceitacdodela. Através deste “regulamento” pode-se dizeragassercao foi
mal sucedida se ndo observar nenhuma das regrasstE caso pode-se dizer que esta
assercao é defectiva. Caso a assercado nao cumpoadisdes especificadas, pode-se dizer
gue o que o autor disse é falso, mentiroso ou ura® tem evidéncias capazes de sustentar

0 que disse.

1.1A ficcdo néo € verdade

A sinceridadeda asserc¢éo do falante ndo esta na relacdo estrrane verdade. E
importante considerar que, para Searle (2002),eetratando de obras de ficcdo, o autor nao
tem nenhum compromisso com a verdade da propodiggta forma, mesmo que a obra de
ficcdo se refira a um dia ensolarado ou chuvoso,hd@énecessidade de que essas condicdes

realmente se apliquem ao dia em que a obra fazael. Isto, para o autor ndo se trata de
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uma mentira, apesar de nao ter acontecido. Pargugledo o autor produz a sua obra, esta na
verdade fingindo fazer asser¢des. E assim a ficg@éona a sua origem.

No entanto, Searle (2002) explica que o fingir e&ta relacionado com nenhuma
espécie de fraude, portanto, ndo se caracteriza cogntira. O sentido que o autor atribui ao
fingir relaciona-se de maneira mais adequada aenancEntdo, desta forma, o autor de uma
obra de ficcdo nédo faz asser¢gbes, nem mesmo feaattade fazé-las, mas sim, finge, encena
o ato de fazé-las. Nas palavras de Searle (200ayitécomo se estivesse fazendo ou fosse
esta coisa, sem nenhuma intencéo de enganar.’5jp.10

Fingir, segundo Searle (2002), € um verbo interatio@u seja, ninguém é capaz de
fingir alguma situagdo a menos que pretenda fazer E por esse motivo, alerta que a obra
de ficcdo soO pode ser identificada como tal, paorde postura ilocucionaria do autor da obra
em questdo. Searle (2002) ressalta que emboraha teavido dentro da critica literaria, a
discusséo a respeito de que os textos deveriaanaésados sem considerar as intencdes do
artista, ela foi superada pelo fato de que, acsifiear o tipo de obra, como por exemplo,

romance ou poema, ja ha indicacéo de certa inteakiade do autor.

[...] as elocucdes fingidas que constituem uma aldiccdo sdo possiveis em
virtude da existéncia de um conjunto de convengfigs suspendem a operagao
normal das regras que relacionam os atos ilocudg@mao mundo. Nesse sentido,
para usar o jargdo de Wittgenstein, contar histégarealmente um jogo de
linguagem a parte; para ser jogado, ele requeramuwto distinto de convencdes,
embora essas convengfes ndo sejam regras decsidaifie 0 jogo da linguagem
ndo estd no mesmo pé que o0s jogos de linguagenctito@rios, mas € parasitario
em relacdo a eles. (SEARLE, 2002, p.108)

Assim, a obra de fic¢do, para Searle (2002), éipelsgor se utilizar do conjunto de
convengoOes estipuladas por determinada linguagem,nqQ caso da literatura, trata-se do
texto. Mas ndo necessariamente utilizando-se dadigem para assumir COmpromissos com
acOes reais. Ou seja, ndo ha necessidade de cap@ooempirica da narrativa proferida pelo
narrador. A0 mesmo tempo € subordinada a estasewrQd®s por necessitar da linguagem
para fingir as elocuc¢des que produzird. Por esisanSearle (2002) diferencia ficcdo de
mentira, explicando que, através da existénciandecanjunto de convencgdes especificas, o
autor da obra é habilitado a realizar por meio deracdes de feitura de enunciados nao
verdadeiros, mesmo sem ter o objetivo de enganar.

Ao mesmo tempo em que o autor de ficcdo fingeuafebs atos ilocucionérios,
obrigatoriamente realiza a emissao efetiva de seaseatraves de atos fonéticos e faticos. Ou

seja, 0 autofinge fazer uma afirmacao, por exemplo, mas pra issaleera transmitir de
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alguma forma a frase que faz esta afirmacao ansenlocutor. Searle (2002) ainda ressalta
gue os atos de emisséo fingidos ndo podem seedd@dos dos atos de emisséo do discurso
sério. Por esse motivo ha de se observar que existacdo de invocar as intencdes
horizontais que caracterizam a execucdao fingidatddocucionario.

Searle (2002) também diferencia as emissfes dativag em primeira pessoa das
narrativas teatrais. Segundo ele, no teatro, ndo autor que finge efetuar os atos
ilocucionarios, mas sim os atores que fingem agsadiante do publico, no curso de uma

encenacao real.

Ou seja, o texto da peca contera algumas pseudoz@ss, mas consistira, em sua
maior parte, em uma série de instrucdes sériaataoss, relativas a como fingir a
feitura de assercfes e a realizacdo de outras.dQdmsr finge ser alguém que ele
realmente ndo é, e finge realizar os atos da falat®s atos deste personagem. O
dramaturgo representa as acgdes reais e fingidam®@m as falas dos atores, mas o
gue faz ao escrever o texto da peca € algo comevesaima receita de fingimento,
mais do que envolver-se diretamente numa formargdgnfento. Uma histéria de
ficcdo é uma representacao fingida de um estadmidas; mas uma pega, isto &,
peca encenada, ndo é umepresentacadingida de um estado de coisas, mas o
proprio estado de coisas fingido, jA que os atdmgem ser personagens.
(SEARLE, 2002, p.111)

E possivel notar que, no texto cénico (e aqui pademcluir o cinema e o audiovisual,
que tém um texto similar) as elocucfes sériasfmgislas se contrastam de forma bem mais
delineada. Pode-se distinguir perfeitamente quaisnBbormacdes referentes as instrucdes
deixadas pelo dramaturgo (ou roteirista) aos a®psgis sao as falas que o ator deve realizar
em cena. Desta maneira, elocucdes sérias e fingptasentam-se em uma mesma obra sem
misturarem-se uma com a outra. As elocuc¢fes s@pm®cem orientando a forma que a acao
deve ser encenada, enquanto as acdes fingidagroperaivel da encenacao, ao ator fingir
ser um personagem.

Assim, Searle (2002) mostra que as elocu¢fes fsgal sérias ndo estdo em lados
opostos dentro de uma narrativa, podendo se apaesde uma forma especificamente
colaborativa. E que nesta dinamica, podem sersf@tacucdes sérias a respeito de obras
ficticias. Como exemplo, o autor usa os contostdEI8ck Holmes, de Arthur Conan Doyle,
explicando que nédo se pode afirmar que Sherlockne®lexistiu. Mas pode-se afirmar que,
na obra de Conan Doyle o personagem ficticio Stlefttolmes néo era casado, enquanto o
personagem Watson, apesar de sua esposa ter mporndo depois do casamento, contraiu
matrimonio. Desta maneira, esta acessivel a quajipssoa a possibilidade de verificar, na

obra literaria as informagBes a respeito dos pegmms. A0 mesmo tempo, ndo ha a



18

possibilidade de questionar se Conan Doyle podeigaag o0 que diz a respeito desses
personagens, jA que o autor ndo faz enunciados s&bés, somente finge fazé-los. O que
permite ao autor da obra de ficcéo fingir narraishoria de uma pessoa, criando uma pessoa
ficticia, que passa a existir ndo como um persanagal, mas como um personagem ficticio.
Assim reforga-se o pacto entre o leitor e 0 audoolora pela perspectiva de que Conan Doyle
é sincero ao fingir fazer elocucdes a respeito de Sherlock Holmes,latar pode assim
aceita-las.

Outro ponto importante a respeito das elocucdeaassatestacado por Searle (2002), é
gue as referéncias ficcionais sdo, em grande partgmentos de referéncias reais. Searle
(2002) esclarece que, no caso de obras de ficgdistas ou naturalistas, o autor da obra
referencia lugares e eventos reais, combinandoreferéncias ficcionais. Isto transforma a
ficcdo numa forma de extensdo do nosso conhecinaun#b. Autor e leitor estabelecem um
conjunto de “acordos” que permitem estipular o ggauque a ficcdo podera determinar as

convencdes do discurso seério.

No que diz respeito possibilidadede ontologia, tudo é permitido: o autor pode
criar qualguer personagem ou evento que queira. qe diz respeito a
aceitabilidadeda ontologia, a coeréncia € um ponto crucial. éatto ndo ha
critério universal de coeréncia: o que é coeréamiauma obra de ficcdo cientifica
nao sera coeréncia em uma obra naturalista. O epea@bntar como coeréncia sera,
em parte, funcdo do contato estabelecido entretar @uo leitor a propdsito das
convencdes horizontais. [grifos do autor] (SEARREQ2, p.117)

Desta forma, a ficcdo ndo estd baseada na verglaite, naverossimilhancaOu seja, a
narrativa de ficcdo ndo tem compromisso com umdacks extra historia, e 0s personagens
nao tem necessidade de existirem no mundo real, mesmo o mundo representado na
historia precisa existir no mundo real. Mas demtaonarrativa € importante que as coisas
facam sentido, s6 assim o leitor pode abstrair-t&r @ sensac¢éo de envolvimento com o0s
fatos descritos pelo autor.

1.2 As marcas de um falso real

Segundo Gancho (1998)erossimilhancaconsiste na verdade da histéria. Ou seja, o
que faz o leitor acreditar que os fatos narrad@srs@ossiveis dentro doundodiegéticq e

que desta forma geramaaeitacdoobservada por Searle (2002). Esta credibilidagéradda
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organizacdo ldgica dos fatos dentro do enredo. ddJatb da histéria tem uma motivacao
(causa), nunca é gratuito e sua ocorréncia deseiacddevitavelmente outros fatos
(consequéncia).” (GANCHO, 1998, p.10) Para a autasaim como no caso da literatura,
essa caracteristica se aplica em todos os profictamais. Em outras palavras, a ficcdo, em
qualquer suporte, deve ter uma coeréncia interrguagsquer discrepanciagerossimeis
correm o risco de nao serexoeitaspelo destinatario, ou espectador se consideraontaso
do audiovisual.

Eco (1994) explica que o leitor necessita de mareasexto que autentigquem a
verossimilhancaou seja, caracteristicas narrativas que condw&erieitura e aceitagdo do
texto que esta sendo lido. O autor sugere quevisadi, neste sentido, as narrativas em dois
grupos: narrativas naturaise narrativas artificiais. O primeiro grupo se caracteriza pelos
relatos de acontecimentos que o narrador afirmar(roede forma errbnea ou mentirosa) ser
realidade. Neste grupo estdo acontecimentos catislido narrador, noticias jornalisticas e
fatos historicos. Ao segundo grupo, pertencem asatieas supostamente ficticias, que
fingem dizer algo sobre o mundo real ou dizem alglore algum universo ficcional. A este
grupo pertencem, por exemplo, romances, contog@osas. Em geral, segundo Eco (1994),
este tipo de obra é reconhecido como artificiab ggratextg ou seja, por indicadores
externos gque rodeiam o texto. Desta forma pamatextopode ser a palavra romance na capa
do livro ou até mesmo o nome de um autor conhgmicsuas obras de ficcdo. Mas também
podem se encontrar sinais dentro do texto de aqueaatrata de uma ficcdo, como, segundo o
autor, a tradicional introduc&o dos contos de tadauma vez...

No entanto, muitas vezes, as coisas ndo estdospbstéorma tdo explicita, segundo
Eco (1994). Os sinais podem nao estar tao clarabreag as narrativas artificiais podem estar
misturadas com as narrativas naturais, ou até mpsesentes em suportearatextualmente
identificados por contenarrativas naturais como por exemplo, os jornais. Isto pode
proporcionar ao leitor da narrativa uma sensacéeresite do que as proporcionadas por

narrativas nas quais se tem consciéncia da natoatzea ou artificial.
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Meu amigo Giorgio Celli, que é escritor e professer entomologia, uma vez
escreveu um conto sobre o crime perfeito. Ele etraumos personagens dessa
histéria. Celli (a personagem de ficcdo) injetounntubo de pasta de dente uma
substancia quimica que atrai vespas sexualmente.(&@ersonagem de ficcao)
escovou os dentes com essa pasta antes de ir deramr pouco do dentifricio ficou
em seus labios. Isso atraiu para seu rosto enxdenesspas sexualmente excitadas,
cujos ferrdes foram fatais para o pobre Eco. Adhestfoi publicada na terceira
pagina do jornal de Bolonhk Resto del Carlino Como vocés sabem, ou nado
sabem, os jornais italianos, pelo menos até algnos atras, costumavam dedicar a
terceira pagina as artes e letras. A matéria chareléviro que saia na coluna
esquerda da pagina, podia ser uma resenha, unpensad ou até mesmo um
conto. O conto de Celli foi publicado com o titildomo matei Umberto Eco”.
Evidentemente, os editores confiaram em seu prestupasico: os leitores sabem
gue devem levar a sério tudo que esta no jornahom@as matérias da pagina
literaria, que devem ou podem ser consideradas migente narrativa artificial.
(ECO, 1994, p.126-127)

O autor relata que, apos este episodio de susstsupwrte, foi saudado por garcons,
em lugares que ele frequentava com expressdesivde pbr Celli ndo té-lo realmente
assassinado. Por um momento Eco (1994) pensouepipaeleriam ter tido esta sensacao de
realidade do conto de Celli pela formacdo cultuwlassas pessoas, que talvez, nao
conseguissem reconhecer as convencodes jornaligigtabelecidas pelo veiculo. Mas no
mesmo dia, o autor descreve que encontrou o @dtaua faculdade, que o saudou, como 0s
garcons, com alivio de vé-lo sdo e salvo. O queradnico (1994) é que a formacao cultural
do reitor o habilitava de forma bastante consistarmeconhecer que a terceira pagina daquele
jornal poderia contanarrativas artificiais mas que como qualquer pessoa, ele se deixou levar
pelo suporte jornal, credenciado a dizer semprerdade. E isto remete a Searle (2002) no
sentido de que o “meio” jornal se compromete coveradlade da proposicao que expressou.
Este episodio, de forma alguma diminui o peso dadgao cultural das pessoas envolvidas,
mas caracteriza @arrativa artificial com maior complexidade de ser reconhecida emaelac
anarrativa natural

O autor esclarece que ndo had como delimitar difa®restruturais entrearrativa
natural e narrativa artificial, pois essas diferencas seriam facilmente anulamlasxemplos
contrarios. Isto se da pelo fato de as referéraasundo ficcional originarem-se todas do
mundo real. Embora Eco (1994) ressalte também gis¢am sinais textuais explicitos de
narrativa artificial enquanto em outros casos existem narrativas quikaoc os sinais de
ficcionalidade. E ai sim, se tornam problematicas.

Eco (1994) elucida que, muitas vezes, o leitor déaide entrar no mundo ficcional,
mas que de repente se encontra no imerso na fiQeémdo o leitor percebe a fic¢ao, situa-se
nela como em um mundo imaginario, e neste momanitasao de ficcdo como realidade se

desfaz. O problema aparece quando as referénciasiaao real sao tdo intimas que o leitor,
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apos um periodo no mundo ficcional, ndo se da patacde onde esta. Isso faz o leitor

misturar elementos de ficgdo com as referéncisasfela realidade. Em outras palavras, isso
poderia fazer com que o leitor acreditasse qu® gatsonagem de ficcdo realmente existiu,
que este personagem teve uma vida na realidadgeuew morte do personagem Umberto

Eco, do conto de Celli, corresponda a morte datesceal, Umberto Eco.

Eco (1994) reforca que ao se levar a sério pergmsage ficcdo pode-se produzir uma
intertextualidade incomum, pois se um personagemficgio aparece em duas obras
diferentes, este fator pode se caracterizar coma prava de autenticidade da existéncia
deste personagem. Por exemplo, se Sherlock Holpssaer em uma obra que néo seja do
seu criador, Arthur Conan Doyle, podera criar nitotea sensagdo de que o personagem
realmente existiu e que suas aventuras poderiano ineim ter acontecido. “Quando se pde a
migrar de um texto para o outro, as personageo®fiais ja adquiriram cidadania no mundo
real e se libertaram da historia que as criou.”"QEC994, p.132)

Existem varios motivos para que se projete nadadd uma obra de ficcdo. Segundo
Eco (1994), as pessoas tendem a construir a vioep aon romance, pelo motivo de que
ninguém vive no presente imediato da existéncias€a, as pessoas ligam as coisas que
acontecem através de situagfes e acontecimentoamente contidos na memdéria pessoal e
coletiva. A memoria pessoal consiste em acontedimsevividos diretamente pela pessoa,
como conhecer outras pessoas, vivenciar situa¢dégesa ou tristes, entre outras. A memoaria
coletiva trata-se de narrativas e mitos que sésapas de geracao para geracao, alem de fatos
historicos que podem ser conhecidos através dossjiwu fatos cientificos comprovados.
Desta forma, as pessoas dificilmente contestameoaguenderam na escola, salvo surjam
novos elementos que justifiquem a contestacao(EI®) reflete que as pessoas confiam em
um relato anterior, 0 que significa que nao coataspor exemplo, que sdo a continuacédo da
pessoa que as gerou (pai e mae). Desta forma,i\ddad opera dois tipos de memoria, a
memoria individual, que lhe permite falar a um am@ que fez no final de semana, e a
memoria coletiva que lhe permite falar sobre cojga ele ndo estava vivo para presenciar
como a data de nascimento de sua méae ou o deseolwirdo Brasil. Para o autor, o
“emaranhado de memoaria individual e memdéria cadetprolonga nossa vida, fazendo-a
recuar no tempo, e nos parece uma promessa daligade.” (ECO, 1994, p.137)

Segundo o autor, é através desta ampliacdo do temjplm que a ficcdo gera tanto
fascinio no leitor, quando se fala em literatura, Mo espectador quando se trata do
audiovisual. Ao proporcionar esta “promessa de tatidade”, o autor propde ao leitor uma

cumplicidade narrativa, transmitindo a sensacao stigue ambos dividem a vivencia de
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determinada ficcdo, mas também sao responsaveisapgamento dela. Ou até mesmo mais
do que isto, ao dividir sua memoria, a ficcdo traztas vezes respostas as perguntas mais

intimas do leitor.

De qualquer modo, ndo deixamos de ler histériadiadéio, porque é nelas que
procuramos uma férmula para dar sentido a nossdéegia. Afinal ao longo da

nossa vida buscamos uma histéria de nossas omgensos diga por que nascemos
e por que vivemos. As vezes procuramos uma hist@@ismica, a histéria do

universo, ou nossa histéria pessoal (que contamessso confessor ou a nosso
analista, ou que escrevemos nas paginas de uno)dids vezes nossa historia
pessoal coincide com a histoéria do universo. (EC394, p.145)

Assim, a ficcdo tem a capacidade entreter, masé&ande gerar reflexdo nas pessoas
sobre sua propria conduta. Desta forma, o leitterele melhor sua relacdo com o mundo e
também o mundo em relacédo a ele. A ficcado integnaroador com seu leitor, fazendo-os
partilhar de um mesmo mundo ficcional como rediirggindo esta realidade, faz a ficgao

extrapolar seus limites e incorporar a vida dofeit

1.3Uma realidade fingida

As preocupacdes da arte e seu compromisso coml gaeharam lugar especial no
século XIX, a partir do movimento chamado Realisoqu®, entre todas as estéticas, tinha o
objetivo que trazer ao leitor o real, como era ole, no mundo que cercava 0s autores,
sem deformacdes sentimentais ou imaginativas. Bam 0s autores realistas romperam
algumas convencdes instituidas pelo movimento guantecedeu, o Romantismo. Lajolo
(1989) explica, no entanto, que o Realismo ndontoeea representacéo da realidade atraves
da literatura, mas que este fator, de alguma foest presente em todos 0s movimentos
literarios que o antecederam, de forma que, o &ralhao trouxe para a literatura uma nova
realidade, mas instaurou novo conceito de realidade

Através da linguagem utilizada, as obras realgtasibilitaram ao leitor ter a sensacao
de verdade, “tocar” @erossimilhanca“Trata-se de um figurino novo. No aféa de docuraent
o real, de fundir-se 0 mais possivel a realidade risso afirmado seu vanguardismo em
relacdo, por exemplo, aos romanticos — os realsbasecam renegando o passado [...].”

(LAJOLO, 1989, p.80) O passado a ser renegado pehdstas consistia em valores como
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emocdo, sentimento, fantasia e liberdadealorizados pelos romanticos. Em prol da
esterilidade narrativa, os realistas queriam moatraalidade sem filtros, como ela é.

Foi em meio a este movimento que Barthes (1988ifdmu caracteristicas narrativas
que davam maior efeito de real aos romances. O petocebeu que, no romanbtadame
Bovary, de Flaubert, havia consideraveis passagens de tiedtinadas a descrever os
cenarios e 0s personagens, notacdes aparentemsgtéficantes para o desenvolvimento da
narrativa.

A descricdoobservada por Barthes (1988) ndo era um item navoarrativa literaria,
mas tinha uma nova funcdo se comparada as nasraiaprecederam o Realismo. O autor
relata que no primeiro momentodascricdondo era subordinada a narrativa em funcao de
reforcar seu realismo. Barthes (1988) exemplifina ge poderia colocar ledes ou oliveiras
em alguma regido nordica, desde que as regragrdssimilhancalo discurso ndo fossem
transgredidas. Ou seja, se a narrativa permits&s& possivel descrever este cenario, ainda
gue, ndo houvesse a possibilidade de se encomdraealidade esta cena, enquanto na
descricdo de Flaubert, é possivel notar usrassimilhancaom fortes referéncias ao mundo
real. Segundo Barthes (1988), a descricdo obsergaddadame Bovarytinha funcéo
primordial de, através da linguagem, construir mafaitor, uma imagem do ambiente e dos
personagens com riqueza de detalhes comparada pintona.

Todavia, Genette (2008) alerta que existem porpdaiso variaveis dedescricbese
narragcdesna constituicdo da narrativa, apesar destes dwisettos estarem intimamente
misturados. Apesar disso, 0 autor vé descricioum papel mais importante que o da
narracag pois ha como se descrever de forma pura um Qlget@rio ou personagem, sem
se utilizar de uma narragdo auxiliar, mas ndo Indocoarrar sem se utilizar de uma descri¢ao
auxiliar.

Genette (2008) propde, entdo, uma reflexdo a respl@i importancia daescricao
defendendo a distincdo, muito recente dessa caegmresentativa, daarragéa Distingao
gue parece ao autor, a primeira vista, ndo muia antes do século XIX. Para o autor é mais
facil “conceber uma descricdo pura de qualquer etonarrativo do que o inverso, pois a
mais sébria designacdo dos elementos e circunatadeium processo pode ja passar por um
esboco de descrigdo [...]". (GENETTE, 2008, p.273)2u seja, € possivel descrever um ser

amimado, atribuir-lhe caracteristicas. Entretagtompossivel atribuir a um ser inanimado

% Nos textos romanticos esta liberdade manifestav@esvarios modos: na linguagem adotada, na missidal
dos ritmos, na desobediéncia a razdo cerceadorpedigcias, na concep¢cdo de personagens arrebatalda
prépria fantasia que, transbordando, contagiaverés e autores. Ambos, por assim dizer, conivertes as
regras do jogo. (LAJOLO, 1989, p.70)
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uma acao. Genette (2008) vai além ao dizer queragd® esta em posicdo dominante sobre a
descricdo, que sempre atua com funcéo auxiliardéscricdo é muito naturalmerdacilla
narrationis, escrava sempre necessaria, mas sempre subramsi gmancipada.” [grifos do
autor] (GENETTE, 2008, p.273)

Com essa funcdo auxiliar e submissa em relacaoratina, Genette (2008) atribui a
descricdo pelo menos duas funcdes diegéticas pessgesde as obras classicas. Na primeira,
o autor explica que tem forngecorativano texto, trata-se de um ornamento textual. Desta
forma, “a descricdo longa e detalhada aparecetacmmo uma pausa € uma recreacao na
narrativa, de papel puramente estético, como o staltara em um prédio classico.”
(GENETTE, 2008, p.274) Ou seja, nessa primeiradamgadescricdo ndo se concebe um
valor funcional a ela. Sua funcéo € apenas estélgmrativa, podendo assim ser totalmente

dispensavel, atribuindo-se somente a narracdoiggoode suma importancia da narrativa.

A segunda grande funcdo da descricdo, a mais adatermanifestada hoje, por que
se impds, com Balzac, na tradicdo do género romaneg de ordem
simultaneamente explicativa e simbdlica: os resréditgicos, as descrigdes de roupas
e moveis tendem, em Balzac, e seus sucessorestagala revelar e ao mesmo
tempo a justificar a psicologia dos personagensgi@és sdo ao mesmo tempo
signo, causa e efeito. (GENETTE, 2008, p.274)

Na segunda funcéo diescriciopodemos notar um carater bem mais funcional que o
utilizado anteriormente. A descricdo a partir, ppalmente, do realismo serviu para
autenticar a narracdo. Para Genette (2008) a &ubdti da descricdo ornamental, por essa
mais funcional € uma evolugéo das formas narratjuasculminou no reforgco do dominio do
narrativo. E assim reforgcou-se a relacdo do narreoim o leitor, que péde, entdo, através da
descricdodetalhada da obra, imaginar de forma mais preg@agxemplo, 0Ss cenarios.

Enquanto na literatura a descricdo auxilia a naoage forma explicita, ou seja,
consegue-se apontar no texto exatamente onde edacemtra grafada, em outras formas
narrativas se apresenta de forma bem mais diseredatil. Para pecas audiovisuais, a
descricdo se apresenta na forma constitutiva doérios e tem, na maioria das vezes, o
segundo sentido citado por Genette (2008). Ou sejage para dar credibilidade a narrativa,
criando ambientes, tanto fisicos como psicologaue se passam as histérias.

Um exemplo de grande repercussdo mundial do p@deomstituicdo cénica narrativa é

a peca radiofbnicad guerra dos mundo®ncenada em 1938, e dirigida por Orson Welles,
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que foi ao ar na radio CBS, nos Estados Unidosa [ega radiofonica era o resultado da
adaptacao do romance homonimo do escritor ingl€s Wells, lancado em 1898.

A narrativa trata da invasao do planeta Terra gyaterrestres e, na versao radiofonica,
foi narrada de uma forma em que as pessoas tinhamrassao de que a narrativa ficticia
fosse realidade. O que gerou péanico imediato ndadéos americanos que trataram de
abandonar suas casas e procurar um local maisoseara se esconder.

Evidentemente, houve varios fatores que contribuipgra causar essa sensacao de
realismo da obra. Entretanto a descricdo, ou seg@gnario acustico da obra tem um papel

fundamental no efeito causado.

No caso deA Guerra dos Mundosa utilizacdo de recursos de som e geracdo de
efeitos teve, inicialmente, uma fungdo acessoOriss, m&m por iSSO menos
importante ou essencial para seu sucesso. Nedsos@nassessorio se justifica por
considerarmos que a palavra, o texto e sua intagite e manipulacdo criativa
deram o tom para o programa. Todos os ruidososfeiecsempenham ao mesmo
tempo funcdes distintas, mas complementares qusittien entre a capacidade de
descrever e ambientar cenas e o seu poder de sxprasnosferas emocionais
necessarias caso pleno envolvimento da audiéndisti@ia. Serviram pois, como
um complemento a um roteiro criativo que manipufskavra integrada a todos os
recursos dramaticos e cénicos utilizados. (ESCHEe BIANCO, 1998, p.73)

Assim, os autores reforcam a ideia de Genette j20@8ue alescricdotem um papel
“acessorio” e submissorarracaa E que esse papel apesar de importante dificilengodera
ser o0 protagonista da narrativa, ao mesmo tempmgaeéna como ser dispensado pois tem
uma funcdo fundamental que consiste em validaeitoede real da historia fazendo acreditar

que a historia é possivel.

1.4 As relacfes intimas entre linguagens

Toda narrativa depende de uma linguagem, que igadidl para expo-la, por isso, é
valioso entender um pouco sobre a linguagem reetalinguagemantes de se discutir a
metaficcéo

Entende-se polinguagemum conjunto estruturado degnos destinado ao ato de
comunicar. Para que haja comunicacdo, também &s@a® que haja uma mensagem a ser
transmitida, um emissor para envia-la e um recgpdoa recebé-la, configurando o modelo
bésico de comunicagdo. Pode-se observar esse nuegle a comunicacdo humana por voz

ou gestos, até a linguagem atual de computados @misuario insere determinado cédigo
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na maquina para que ela responda com a acéo tadaigielo usuario. Ou seja, digitar no
teclado, mover o mouse ou clicar em determinadee gk tela geram uma agdo a qual o
sistema foi programado a fazer.

Ducrot e Todorov (1988) conceituam a linguagem aledomo um sistema de signos
complexo, onde estes signos devem representar alggmificado, para que haja a
possibilidade de comunicacdo. Além disso, € pokseh&ervar esta caracteristica nas demais
linguagens, desde linguagens mais antigas, conui@ipa até a linguagem contemporaneas,
como a linguagem utilizada nos computares. Mas asmm tempo 0s autores ressaltam
caracteristicas possiveis somente na linguagenalvefles acreditam que esta linguagem
comporta a possibilidade de falar das propriasvpadaque a constituem, além de ter mais
competéncia para se referir a outros sistemasigieos Da mesma forma, os autores
salientam que a linguagem humana é capaz de smwtlle signos que tenham o sentido
estrito, do que representam que o0s autores charmsahendtacao(fungcdo em que o signo
transmite um significado objetivo), ou ainda usiize de uma linguagem figurada para o
mesmo fim, situacdo que os autores chamamepiesentacagfuncdo em que o signo néo
tem uma relacéo direta com o significado, poderitdiaar um signo para transmitir uma ideia
que dependa da interpretacdo do receptor). Assana, @xemplificar a funcdo denominada
denotacappode-se dizer que para nos referir-se a fmagg utiliza-se a palavrenaca Ja a
representacdopoder-se-ia exemplificar, ao utilizar-se a padaswracéo para representar a
ideiaamor.

Ducrot e Todorov (1988) também explicam que a laggum humana ainda pode rejeitar
0s sentidos delenotacdo e representaca®u seja, utilizar palavras com um sentido
desconhecido em determinada comunidade, e mesnm aspressar sentido por meio do
contexto em que o sighéoi expresso.

Ducrot e Todorov (1988) ainda explicam quesigno sé tem significacdo em
determinada comunidade linguistica, mesmo com umenti muito reduzido de individuos,
em que se insere, sendo assim, sempre institucirmalm pais continental como o Brasil €
possivel perceber, por exemplo, que o uso de algyakvras em determinada regido, se
forem utilizadas em outra, podem perder seu siadb ou até mesmo ter outro significado

para outras comunidades.

* O signo se torna a particula béasica da linguaderorot e Todorov (1988) definem signo como umadet
que “pode tornar-se sensivel, e [...] para um grdpfinido de usuérios assinala uma falta nela mé&sma
(DUCROT e TODOROV, 1988, p.102)
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Para Marcuschi (2012), texto se torna através da palavra (unidade morfologaas,
sentencas e daggnosgeradores de sentido, um produto do sistema litigojsio intuito de
comunicar uma mensagem entre emissore um receptor Esta definicdo de Marcuschi
(2012) sera de grande valia para este estudo,gnsiderar que o texto ésignificantee se
apresenta de forma diferente em linguagens diveesado a escrita como sistema linguistico
do romance, mas também o som e imagem com 0 megpedm cinema e no audiovisual.

Jakobson (1999) identifica seis funcdes da lingomgeada uma, centrada em um
aspecto comunicacional: fancdo denotativgcentrada no referente), fancdo emotivaou
expressiva(centrada no remetente),fancdo conotativacaracterizada pelo imperativo), a
funcdo fatica (caracterizada por mensagens que pretendem peslomg interromper a
comunicacao), &uncéo poéticgcentrada na mensagem) guacdo metalinguisticécentrada
na propria linguagem). Esta uUltima € a que maer@stsa a este estudo por se tratar de uma
funcdo da linguagem que opera no nivel da linguagktkobson (1999) explicafancéo
metalinguistica apoiando-se em uma distincdo da logica moderaadgfinir esta funcéo.
Segundo ele, a distin¢do foi feita considerands tipos de linguagem:languagem-objete
a metalinguagemA linguagem-objetoé a linguagem que trata por se referir aos ohjetos
enquanto anetalinguagenconsiste em utilizar a linguagem para falar dgppadinguagem.

Jakobson (1999), alerta para o fato de que naewse cbnsiderar esta funcdo apenas
como um instrumento necessario aos linguistasugliesbs da linguagem para se investigar
ou estudar a linguagem. Esta funcao esta presant&la cotidiana das pessoas, e apresenta-
se muitas vezes de forma quase imperceptivel. Py tla palavra sofisticada -
metalinguagem 0 que se percebe sdo sentencas que testam anfalidade daodigo que
esta sendo usado. No ambito de testar o codigof@stdo opera de forma semelhante a
funcao fatica sé que testandoa@digoe ndo acanal Para exemplificar esta funcdo, o autor
utiliza as sentencas, como por exemplap estou entendendo (0 que vocé quer diger)

entende o que eu quero dizer?

1.5A metalinguagem critica

Como vimos, Jakobson (1999) explica quieiecdo metalinguisticérata de utilizar a
linguagem para falar da propria linguagem. Ao metenpo, elucida que, esta funcdo nao é
utilizada somente por estudiosos da linguagem, taebém pelas pessoas no dia a dia

guando sentem a necessidade de testar, se o caujgdstico esta funcionando. Desta
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maneira, no ato da comunicacdo pode-se utilizdunigho metalinguisticpara perguntar ao
destinatarioda mensagem se ele entendeu o quenetenteda mensagem quis dizer com
determinada expressao. Ou seja, para certificgus® cddigo utilizado € o mesmo.

Para Chalhub (2005) o conceito detalinguagenesta associado a linguagem que,
além de se relacionar com ela mesma, também re&s® com outras linguagens. Neste
sentido, o prefixanetana metalinguagem se relaciona bem mais com odsedéi além, com
algo a mais. Ou seja, essa relacdo entre lingugmedesse dar utilizando-se referéncias da
propria linguagem, como por exemplo, um livro gake de outro livro, ou utilizando-se uma
linguagem para falar de outra linguagem, um liwie ¢rate de um filme, um filme que trate
de musica etc.

Na metalinguagemsegundo Chalhub (2005), o que se nota é queigaddo trabalha
somente organizando a estruturas de signos quegaatiem utiliza, mas muitas vezes o
proprio cédigo é mignificante Assim, por exemplo, o autor da obra de ficcacepaxplicar a
estrutura de sua obra e qual sua intencdo estiiasar determinado termo ou expressao.
Desta forma, o poeta Edgar Allan Poe, em sua AbFalosofia da Composicaqde-se a
comparar a sua forma de criar com a forma que ®usoritores compdem as obras deles.
Apos analisar obras de Charles Dickens, além dwsicldde Daniel Defo&obinson Crusgé
Poe (1985) expde um pouco do seu processo crigi@voriacdo de um de seus mais famosos
poemasp Corva

Tendo em vista estas consideracfes, assim comdeagya@l de excitacdo, que eu
néo colocava acima do gosto popular nem abaixcodtmgritico, alcancei logo que
0 imaginei ser a extensdo conveniente para meenglieio poema: uma extensdo de
cerca de cem versos. De fato ele tem cento eM#a.pensamento seguinte referiu-
se a escolha de uma impresséo, ou efeito, a Sdophagui bem posso observar que,
através de toda elaboragdo, tive finalmente ena wistdesejo de tornar a obra
aplacavel por todos. (POE, 1985, p.104)

Desta maneira, 0 poeta, relata de forma intimgestesso criativo, mas também deixa
exposta a estrutura de sua obra. Isto mostra,it@o, lema certa humanidade do poeta. Ao
contrario do que parece ao se ler a obra, est& rfiddo de total inspiracdo, o poeta precisa
pensar, além da narrativa que quer contar, entresotatores, no efeito a ser causado, na
extensdo do seu texto e no publico que quer atit@igue ametalinguagenindica é a perda
daaura, uma vez que dessacraliza o mitacdacéo, colocando a nu o processo de criagao da
obra.” [grifos da autora] (CHALHUB, 2005, p.42)
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Campos (1970) expbe que a critica s6 tem sentidodypy ao observar a obra a que se
refere, acrescenta sentido como elemento mediagloobda. Chalhub (2005), explica o
pensamento de Campos (1970) acrescentando quiéca twina-se o elemento intermediario
de relacéo entre o escritor e a obra, e entreaabrleitor. O critico da obra de arte pode néo
ser o autor da obra observada, como visto em FI@&5)1mas cria a relacdo de proximidade
em sua critica, ao se referir a obra deixando sstogpessoal de lado e buscando nela a
descoberta de uma caracteristica estética. Sedtinalbub (2005), para o critico € possivel
observar se a obra € ou néo arte através de seulsal@rio, que esta alicercado no estatuto
estético do tipo de obra em questdo. Assim o aritiode, através de suas observagoes,
auxiliar o leitor na compreensao do sentido da elntas efeitos pretendidos pelo artista.

A traducdo de obras literarias é outro aspectodalolor por Campos (1970). Para o
autor, assim como a critica literaria, a tradugdioloras se caracteriza como um procedimento
de criacdo, mas salienta que o tradutor precigas ale tudo, ter experiéncia no que o autor
chama de “mundo da técnica do traduzido” (p.31)aRampos (1970), o tradutor deve ter a
capacidade de desmontar e posteriormente remome mnaquina criativa, ou seja,
decodificar o codigo da lingua estrangeira e rdwadia mesma informacéo estética para a

lingua que deseja traduzir.

Entdo, para noés, tradugdo de textos criativos sempre recriagdo ou criagao
paralela, autbnoma porém reciproca. Quanto maslinde dificuldades esse texto,
mais recriavel, mais sedutor enquanto possibilidaderta de recriacdo. Numa
traducdo dessa natureza, ndo se produz apenasificaip, traduz-se o proprio
signo, ou seja, sua fisicalidade, sua materialidadsma (propriedades sonoras, de
imagética visual [...]). O significado, o parameBemantico, sera apenas e tédo
somente a baliza demarcatéria do lugar da empexséadora. Esta-se pois no
avesso da traducao literal. (CAMPQOS, 1970, p.24)

A metalinguagemcaracteriza-se entdo, segundo Campos (1970) tandméno a
recodificacdo designificadosem uma linguagem diversa da original. Ao mesmo temp
caso da poesia, esta significacao extrapola a egmi@ducéo literal, exigindo do tradutor que
decifre o cddigo e recodifique-o proporcionanddeitor ndo somente a significagdo que o
autor da obra original prop6s, mas também a somdeid a sensacdo pretendida. Por isso €
comum encontrar em livros de poesia estrangeiexto original em uma pagina, e logo ao
seu lado em outra, sua tradugao.

Chalhub (2005) esclarece que, no nivel conotatevmetalinguagemou seja, ao que
remete a obra de arte, o cédigo também trabalha gavbtencdo de um processo que o

definird. Para isso, a autora acrescenta questaapode utilizar a obra coms@nificantepara
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manifestar ou determinar estruturalmente o textpoedo-o numa relagdo muito proxima
com o fazer do artista. E 0 que se percebe noorelatPoe (1985), que apesar de estar
compondo um ensaio critico mostra, a0 menos ene,partno escreveu sua obra, causando
no leitor reminiscéncia a respeito da obra citada.

Além disso, € aceitavel a utilizacdo significadodos termos em mensagens lineares; e
também admite-se a utilizacdo de significantevisual ou sonoro que desenhara para o leitor
o significado. Desta forma, quando Stéphane Ma#arem 1897, publicou na revista
Cosmopolisseu poem&n coup des démostrou que era possivel gerar um sentido atraveés d

palavra escrita, e outro através da disposicapalasras no papel.

SERIA
pior
nao
mais nem menos

) inglientemente mas outro tanto
(MALLARME, 1990, p.124)

Nota-se que o autor intencionalmente disp0s avq@algara que representassem uma
espécie de movimento de dados sendo jogados nuse @ptou-se por utilizar de exemplo
a versao traduzida do poema para mostrar que aagdesmetalinguisticasido necessitam
de exclusividade para existir em uma obra. Nester&x, observa-se a intencao estrutural do
autor original, aléem da recodificacdo em linguatymresa pensadas e traduzidas pelo
tradutor. Na edicdo consultada, o tradutor da thrdoém fala sobre a estrutura do poema, o

gue podemos considerar uma critica, ou seja, oataénciametalinguistica

Se formos tomar em conta o0 que se entende porigiae apenas em termos de
contetdo ou modelos fixos de versificacdo, mas émmb e principalmente — em
funcdo de estrutura e invencéo de novos elemeri@s @ processo estético, entdo
Um Lance de Dados, de fato, representa o inicieddadeira poesia moderna. E se
formos levar em consideragdo as limitagdes denmgfo tecnoldgica da época em
que Mallarmé o realizou estariamos quase diantairdefendmeno, talvez um
milagre®> (GRUNEWALD, 1990, p.127)

Assim, observa-se a partir codigo literario quearglo, se utiliza uma linguagem para
tratar da propria linguagem, ou de um produto deulagem, estd se utilizando a
metalinguagemE nesta perspectiva, pode-se também utilizar esteetto para relacionar

linguagens diversas, desde que se utilize umaahgalo da linguagem ou se congregue ao

® Nota do tradutor MALLARME (1990).
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menos duas linguagens especificas como no casodigoditerario para fazer uma critica de
cinema. Do codigo musical para musicar um poema.adula, quando se utiliza o cédigo
cinematografico para filmar uma historia literdoa o codigo cinematografico para mostrar
como se faz um filme, de forma sucessiva desdesguepresente uma linguagem resultando
de incontaveis formas numa relacao de linguagens.

Ao considerar, por exemplo, uma cancdo, nota-se p&nos dois sistemas de
significacdo operando. Observa-se por um ladora ¢t musica, ou seja, a utilizacdo da voz
humana para transmitir significado verbal, aliadamalodia e a harmonia que séo
caracteristicas da linguagem musical. Ao utilizastaeideia para contextualizar a
metalinguagem na musica, ainda pode-se ampliar mceto para outras relacdes
metalinguisticas

E possivel encontrar, neste ambito, poemas feftoare primeiro momento para serem
publicados em livros, que ao sensibilizar artistasmeio musical, utilizam-se deles para
transforméa-los em cancéo. Este é o caso de Rainfeangizer, que em 1981, gravou a musica
Fanatismg musicalizada de um poema homénimo de Florbelartsp Ainda é possivel se
pensar em outra forma, quando Zeca Baleiro em lbenim&or onde andara Stephen Fry?
(1997), na faix&id Vinil, pergunta ao musico de mesmo nome da bltatgzine famosa

nos anos oitenta no Brasil, quando ele iria gr&r

1.6 As mentiras sinceras danetaficcao

Enquanto a ficcdo tenta ser uma representacacatjaisando artificios e autenticadores
para se firmar em relacdo a isso enetalinguagenctentra-se na linguagem, criticando-a,
expondo sua estrutura e duplicando-saetaficcdosubverte o estatuto ficcional de realidade
fingida e, de forma similar mmetalinguagemtambém se expde, se duplica, se critica, e se
assume como irreal. Desta maneira, enquanto sevabaenecessidade da ficgao tradicional
de tentar “vender” umaerdade ficcionglconforme a nomenclatura utilizada por Eco (1994),
assumindo-se como imaginario, cria-se assim umdpac a partir da necessidade de um
novo contrato entre o narrador e o narratario dea.osegundo Bernardo (2010), a
“metaficcdoé uma ficcdo que ndo esconde o que é, mantendiboo ¢onsciente de estar
lendo um relato ficcional, e ndo um relato da pedoperdade.” (p.42) O autor retoma as
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origens do termo e explica quereetaficcdoé a irma mais nova daetalinguagene ambas

s8o netas daetafisica
A palavra “metafisica” tem origem curiosa. No séculantes da Era Comum,
Andrénico de Rodes editou as obras de Aristotelagrepou todos os tratados por
temas: a fisica, a politica, a ética, o conhecimedérto nimero de textos ndo cabia
nesses temas por que se referia a ciéncia do ser ser, ou seja, ao estudo dos
principios e causas originais de “tudo o que éfstateles poderia ter chamado esse
estudo de “filosofia primeira”. Andrénico colocowsses textos depois daqueles
referentes a fisica; logo, tornou se costume chamfela expressdo que ndo se
encontra em Aristételes, “Metataphysika”. A expéestanto pode significar “o livro
que vem depois (do livro) da fisica” quanto “o t¢ivque vai além da fisica” —

“meta”, em grego, admite os dois sentidos. [grilosautor] (BERNARDO, 2010,
p.10)

N&o se sabe, entretanto, se a intencdo de Andrdeiétodes era mesmo nominar uma
secao especifica para os textos de Aristotelesngaese enquadravam nas secdes anteriores
ou criar um nome relacionado ao conteudo dos tektesmo assim, ele criou um nome para
secdo que tanto denominava sua localizagédo “apig¥sooda fisica” como uma classificacédo
de “textos que vao além da fisica”.

Assim, ao considerar a proposi¢cdo de Bernardo (20é0gue ametaficcdoé a irma
mais nova danetalinguagempodemos dizer que ambas atuam de forma paren@mmcom
diferencas pontuais. Para o autor, meetaficcdo consiste em “um fendmeno estético
autorreferente e através do qual a ficcdo dupbcaar dentro, falando de si mesma ou
contendo si mesma.” (p.9). Dessa maneira, a fia@iaa de fingir que € realidade e assume
seu papel ficcdo. Para o autor, ao assumir-se domal, a ficcdo gera um paradoxo,

semelhante ao paradoxo do mentiroso, que o audgrara exemplificar.

Quando um cretense afirma que todos os cretensesnedéitirosos, arma uma
armadilha para seus interlocutores. Se a afirmégémreta, o cretense é e néo é ele
mesmo um mentiroso. Se o cretense esta mentirafoeacao € ao mesmo tempo
falsa e verdadeira. O célebre paradoxo do mentimoser falso e verdadeiro ao
mesmo tempo, deixa suspenso no ar 0 proprio pemsasem, no entanto, congela-
lo — ao contrario, 0 pensamento parece girar nmensamente. (BERNARDO,
2010, p.109)

Desta forma, a condi¢do da linguagem como fatoicjral ndo € mais téo relevante. No
conceito demetaficcdoo fator principal € como a ficgdo se relaciona @amesma, ou nos
paradoxos que cria em torno de si.

Pode-se encontrar metaficcaorepresentada nas artes em geral, ainda que sé&a ma
comum encontrar estudos tedricos relacionados a daditeratura. Por meio do complexo

recurso estético, essa ficcao autorreferente éadme desde a Grécia Antiga, onde é possivel
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encontrar mitos a respeito da criagdo de mitos. Miaso século XVI que surgiu um dos
principais expoentes deetafic¢cao citado pelos principais tedricos do tema. F&@#LR), ao
fazer uma busca historica a respeito do conceitmei@ficcdo consideraDom Quixoteo
primeiro romancenetaficcionalporque este recurso estético se apresenta agarima obra
ficcional que trata de si mesma. E desta formadrazsi “questionamentos ou comentérios
sobre seu estatuto linguistico, narrativo e solee grocesso de producdo e recepgao”.
(FARIA, 2012, p.237) Além disso, trata-se de um@aaisva sobre um leitor ficticio que 1€ um
livro, o que faz o leitor real refletir sobre suzsigdo na leitura desta obra. Assim, segundo a
autora, este recurso autorreferente expde o romzomoe ficcdo e o destitui de sua iluséo
ficcional de realidade. O microcosmo da obra ficalondo é mais aceito como o mundo
possivel da ficcdo, e sim, somente como ficcao.

Posteriormente a obra de Cervantes, segundo R&12), houve uma proliferacédo de
obras que passaram a se remeter a si mesmas, donemdéncia em alguns periodos como
no século XVII, com concentracdo maior na Franga.l® alastrou-se para a Inglaterra e
Alemanha, e posteriormente, na segunda metadecddosEX com relevante producdo na
América. Nesta Ultima fase, além da proliferacdolatas houve novos termos para defini-las,
predominando os conceitosaetaficca6, narrativa metaficcional ficcdo pés-modernae
narrativa pés-moderna

Houve também a denominacantirromancepara este tipo de obra, que segundo Faria
(2012), foi a primeira forma encontrada pelos tm¥ipara se referir ao que hoje se chama
metaficcdo Segundo Faria (2012), o termo o termetaficcdo criado por Gass em 1958,
contribuiu para a concordancia de uma infinidadecriticos na definicdo de romances em
que se percebiam rompimentos com as convenc¢Oesntince habitual, e em muitas obras
em que a utilizacdo do ternamtirromanceera rejeitada em funcéo de sua aparente oposicao
ao romance tradicional, 0 que necessariamenteraio e

O antirromanceconsistia em uma obra literaria que ndo seguiadrdpaao qual se
habituara conceber. Neste tipo de obra, as regtiztiGas eram transgredidas por diversos
procedimentos que criticavam, de dentro do romampedpria obra ficcional.

As transgressodes e as criticas a aspectos nas;ativordadas na@ntirromanceseram
de natureza tdo variada, que duas obras considesatiromancespodiam ser de carater
totalmente diferente, mas eram rotuladas da mesmmaf Como o caso dee Berger

® para esta pesquisa utilizaremos o temetaficcidoem funcdo da concordancia com os principais asitore
abordados e porque termos cofficgcdo modernae ficcdo pds-morderngpoderiam ser relacionados com
movimentos literarios especificos. (DO AUTOR)
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extravagante de Charles Sorel, publicado na Franca em 162&, pyatendia através de
criticas ao género romanesco, destrui-lo. Estéisagise apresentaram tao sérias nesta obra
gue em sua segunda edicao, o titulo foi substifpdrdd’ Anti-roman.

Mas, muito ao contrario da morte pretendida porelSao romance, outros criticos,
segundo Faria (2012), ndo veemardirromancecomo nocivo ao romance tradicional. Sartre,
por exemplo, via @ntirromancecomo “um sinal de vitalidade desse tipo de naatjue
soube acompanhar a tendéncia e as inquietacogzoda ém que foi produzido.” (FARIA,
2012, p.242) Assim, o romaneeetaficcionalndo sacramenta a morte de um género, mas a
sua maneira, torna-se a forma de expressdo de nopéetacdo na sociedade em que €
produzido.

Segundo Bernardo (2010), “William Gass o cunhou@ometafictionpara designar os
novos romances americanos do século XX. Tais roesasubvertem os elementos narrativos
canbnicos para estabelecer um didlogo entre ficces39) Desta forma o romance
metaficcional estabelecera um novo paradigma em relagdo ao oemasalista pela
multiplicacéo interna de ficcbes e pela rupturaussda da impressdo de realidade. Mas
mesmo assim ndo operava em funcao de extingumarnoe realista, por isso ndo poderia ser
considerado urantirromance

Posteriormente a Gass, muitos outros pensadorésrachoo termanetaficcdoem suas
obras. Segundo Faria (2012), h& contribuicbes itaptes de Robert Scholes nessa area.
Scholes (1970) ndo deu uma definicdo precisa danotenetaficcdo no entanto, ao analisar
obras de John Barth, Donald Barthelene, Robert &@oewVilliam Gass, ele tenta explicar
este tipo de ficcdo experimental que apareceraui@n@soca.

Scholes (1970) propbde que a ficcao participa de doelidade entreexisténciae
essénciapois pra ele, a nocéo de ficcdo é incompletals@nconceito de valores essenciais.
O autor ainda reforca que a ficcdo de alguma foenmareflexo das condicbes de ser que
formam o homem como ele é. E que estas condicbeserdaliadas acexistenciale ao
essenciakstao refletidas em toda a atividade humana, @eced no uso da linguagem para
fins estéticos.

Dessa maneira, o autor dividiu as formas litera@ficcdo em quatro grupdgction of
ideas (ficcao de ideiagdiction of forms(ficcdo de formas), fiction of existence (ficcdo de
existéncia)e fiction of essence (ficcdo de essénciladp primeiro grupo.ficcdo de ideias
atribuiu a narrativa mitica por se tratar de fisggee sdo inspiradas por ideias essenciais de
ficcdo. Este tipo de narrativa, segundo o aut@nedntrada em contos da tradicdo popular e

trata mais diretamente das necessidades e des@@sbs.
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A ficcao de formassegundo Scholes (1970), € a ficcdo que imitaadidcdo. Para ele,

a ficcao tornou-se imitativa depois do primeiroan#é continua desta forma até hoje. Scholes
(1970) explica que &iccdo de formagem um nivel mais simples, aceita a missao quéolihe
dada de repetir a formula da narrativa e satisfpaldico que procura uma familiaridade na
obra literaria. “The fiction of forms is usuallyblelled “romance” in English criticism, quite
properly, for distinguishing characteristic of ramea is that it concentrates on the elaboration
of previous fictions.” (SCHOLES, 1970, p.103) Ndaerio, esta categoria ndo se trata de uma
metaficcdo O que o autor quer dizer com “imitar outra ficc@anais préximo de condicionar
um texto de forma que possa ser reconhecido peaf@ma como, por exemplo, um
romance, um conto, um poema.

A ficcdo de existéncig@ a modalidade que busca imitar as formas de cadampento
humano e ndo outras formas de ficcdo. Este tipdiat@o, segundo Scholes (1970),
caracteriza-se por tentar ser uma representagatafrealidade, além de um relatério de boas
maneiras, habitos e costumes. “The most typicah fof behavioral fictions is the realistic
novel (and henceforth in the discussion the terovét’ will imply a behavioristic realism).
(SCHOLES, 1970, p.103)

Ao ultimo grupo, citado pelo autor fia¢cdo de essénciareocupa-se com a estrutura do
ser de forma profunda, e se diferencididgdo de existéncipor esta se preocupar com uma
estrutura mais superficial. O autor propde que #stede ficcdo consiste em uma alegoria
que sonda e desenvolve questdes e ideais metafisiqoie se preocupa com questdes éticas e
de valores absolutos. Este tipo de ficcdo, seguBmmwles (1970), utiliza-se de sistemas
teoldgicos e filoséficos para abordar a esséncisedo

O autor propbe esta reflexdo sobrécado para que seja facilitada a compreensao de
outros quatro conceitos que ele apresenta a segu#, serdo fundamentais para a
compreensao daetaficcdo Segundo Scholes (1970), existem quatro formasrifiea a
respeito da ficcadformal criticism (critica formal), structural critism (critica estrutural),
behavioral criticism (critica comportamenta)philosophical criticism (critica filosofica)

Scholes (1970) explica que tanto caitica formal como acritica estrutural se
preocupam com a forma que a ficcdo trabalha. Ernquamritica estruturaltrabalha na
perspectiva das ideias essenciais da ficcao, ay aeglisa obras individuais como instancias
de principios ou ideias que comunicancriica formal da mais atengdo as obras do que as
ideias que elas comunicam, preocupando-se comagiorhmento formal das obras que
existem na literatura naquele momento. O autoraesmt que onde o0s estruturalistas

observam as ideias comuns em toda a ficcdo e ctamse relacionam no uso da linguagem
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humana e em outras atividades, os formalistas escpgpam em como as formas de ficgao
mudam, em determinado momento, e assim criam padjéeéricos, dentro dos quais as

obras se formam.

The ends of formal criticism are esthetic: whatdhiist has achieved in a particular
work. The ends of structural criticism are scieatifthe laws of fictional
construction as they reveal themselves in many svoflhe self-conscious work
which shows its awareness of fictional form by elabon or parody is the
particular delight of the formal critic [...]. Thissthetically oriented criticism works
best with esthetically oriented fiction — whicht@s say romance and anti-romance.
(SCHOLES, 1970, p.105)

Mas enquanto aritica formal e acritica estruturalabordam dic¢éo a partir de seu
funcionamento, aritica comportamentag¢ acritica filoséficase preocupam em interpretar o
que aficcdo quer dizer. A diferenca entre estas duas Ultinnasmds de critica estd em a
critica comportamentater fortes convic¢des sobre a natureza da existé@egundo Scholes
(1970), isto se torna problemético porque o critomportamental trata como verdade as
obras que tem concordancia com sua visédo ideologiaa a0 mesmo tempo recusa e marca
como falsa as obras em que sédo observados compott@sndiferentes ou que tratam de
formas diferentes de ficcdo ndo comportamentaisrifica filoséfica segundo o autor,
deveria atuar de forma mais contemplativa queitica comportamentalmas, ao contrario
disso, para o autor,@aitica filoséfica nos ultimos anos tem se preocupado bem mais com a
explicacéo e interpretacdo do texto somente, ddxale lado toda a contemplacdo esperada
para este segmento.

Scholes (1970) esclarece que no processo ficciamaktaficcdoassimila estas quatro
formas criticas nela mesma. E assim pode enfaipamaior propor¢ado uma ou outra, ainda
que todas aparecem de alguma forma. Segundo o astascritores denetaficcdoestao
atentos para a incidéncia dessas quatro varia¢iiesi€ e as utilizam de forma experimental

em suas obras.

This is not merely a matter of symmetry. When ea&zh metafiction must either
lapse into a more fundamental mode of fiction ek fbsing all fictional interest in
order to maintain its intellectual perspectiveseTitieas that govern fiction assert
themselves more powerfully in direct proportionth@ length of a fictional work.
Metafiction, then, tends toward brevity becausati€émpts, among other things, to
assault or transcend the laws of fiction — an uiadtérg which can only be achieved
from within fictional form. (SCHOLES, 1970, p.107)
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Ou seja, a propor¢cao de quEmmal, estrutural comportamentabu filosofica a obra
metaficcionakeja ndo tem maior importancia, pois todas as afsticas estarao contidas na
obra. Por outro lado, este tipo de obra corre sg0si de, ou tornar-se um “lapso” dentro das
formas fundamentais de ficcdo ou de perder setesge ficcional em funcdo de manter suas
perspectivas intelectuais. Mesmo assim, isto n&o dizer que as regras que regem a ficcao
nao se aplicam a este modelo de obra, mas se afigeaforma autbnoma e poderosa, em
estreita relacdo com a extensdo da obra. Além,dsseazao de querer transcender ou tomar
de assalto as leis da ficcdo tende ir ao encomtrobjetividade, que sé conseguira dentro da

forma ficcional.

1.7 Os niveis de ficcdo

Outro tedrico que figura entre os precursoresnetaficcdoé Gérard Genette. Em sua
obra Figuras Illl (1972), ao tratar dos niveis narrativos, ele progodeceitos como
metanarrativa narrativa metadiegéticae metalepse “Esta Ultima se caracteriza pela
passagem de elementos de um nivel narrativo pama ofrARIA, 2012, p.243)

Para Genette (1972) a narracdordueis narrativoesta ligada estritamentergstancia
narrativa, ou seja, de onde se esta falando. Para o aatlr,dcontecimento relatado esta
situado em um nivel narrativo imediatamente supesm que a historia acontece. Para
exemplificar, pode-se imaginar a narracdo de unmtacomento como uma caixa em que o
contetdo seja a historia, assim, dentro da narrest0 que é narrado. Desta forma o autor
explica que é possivel encontrar diversos niveisoceste dentro de uma narra¢cdo, como se

fossem narracdes a respeito de narracoes.

La instancia narrativa de un relato primero esspper definicion extradiegética,
como la instancia narrativa de un relato segundetgdiegético) es por definicion
diegética, etc. Insistamos sobre el hecho de qoarétter eventualmente ficticio de
la instancia primera no modifica mas esa situagoe el caracter eventualmente
real de las instancias siguientes. (GENETTE, 1972,4285)

Ou seja, o fato a que Genette (1972) alerta € goarrativa é contada de fora da
historia. Um autor de um livro estd no mesmo ninaglativo de seus leitores, de forma que o
autor, pessoa real, € o narradrtradiegéticajue narra sua histéria de fora do mundo ficticio.
Dentro da narragdo pode haver outro narradori@séeliegéticQ encarregado de narrar uma
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histdria que tera alguma relevancia para a prim€@emette (1972) exemplifica com a obra de
Daniel Defoe, na qu&obinson Crusgéitado neste trabalho anteriormente, quandoaseutr

da critica literaria de Poe (1985), relata sua madpistéria ao leitor, mas quem esta na
verdade narrando é Defoe, entretanto dissimulandgpsesenca através de um personagem
narrador. Esta obra, portanto, se caracteriza cam@narrativa metadiegéticasegundo o
autor, pelo motivo de o narrador se encontrar nelnia diegesee o0s acontecimentos
narrados se encontrarem em um nivel abaixo, noetpiehamametadiegeseNesta obra,
Genette (1972), ndo discorre os pormenores dow®eito, mas elenca os principais tipos do
que ele também chama darracdo em segundo grau

O primeiro tipo, para o autor, trata de uma relatiéeta dadiegesecom ametadiegese
Desta forma teria funcéo explicativa, mostrandéedor e ao publico interno do romance (no
caso de um relato de um personagem a outro), po&d acontecimento os levou até aquela
situacado em que se encontram. Este tipo de narrativsegundo grau é talvez o mais facil de
observar, ja que vérias narrativas se beneficiamatgecdes explicativas relacionadas com a
narracdo em primeiro grau, para assim dar coer@nuaarativa.

O segundo tipo que Genette (1972) observou tratarderelacdo tematica que nédo tem
nenhuma relacdo espaco-temporal direta com a @Aarragn primeiro nivel, podendo se
apresentar de forma contrastante ou andloga emdcelao nivel superior. Neste tipo de
narrativa em segundo grau podem aparecer narrajivasndo tem relacdo com a historia
como, por exemplo, no caso de um personagem redtetoria do amor de sua vida a um
casal apaixonado. Ou seja, se torna um artifictétiee sem grande relevancia para a
narrativa principal.

No terceiro tipo, Genette (1972) observa que hdosmeealacdo entre o nivel diegético
da histéria e o niveinetadiegético Nesta modalidade o préprio ato narrativo se t@na
diegeseindependente do contetdo das narrativas questittaam, e nele essas narrativas em
segundo grau tem funcdo de distrair o leitor outrabyssa solucdo da historia. O autor
exemplifica esta modalidade com a oBsamil e uma noitesia qual a protagonista adia sua
possivel morte contando ao sultdo, seu maridojriast que Ihe interessem independente do
conteudo delas.

Genette (1972) ainda observa que a importanciangtaricia narrativa € crescente do
primeiro ao terceiro tipo. No primeiro tipo trazigielo autor o encadeamento direto da
narracdo em segundo grau passa pela narrativaegigpadbstitui-la. No segundo, a relacéo
entre 0s niveis € obrigatoriamente mediada pel@ag¢@&r, que se torna indispensavel para o

encadeamento das narrativas. No terceiro, a relagffo somente no ato narrativo e na
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situagdo presente da narrativa,nastadiegesesdo tem importancia maior que a narrativa
principal, podendo ser substituidas por quaisqoetectidos desde que nao alterem a narrativa
principal.

Genette (1972) trataraetaficcdobasicamente como uma relacdo de niveis internos da
histéria. Esse nivelamento é necessario para ipellestde onde a histéria esta sendo contada.
No entanto, Genette (1972) ndo aborda as trangges®s canones do romance observados
na maioria dos tedricos aeetaficcéo

A ficcado Realista tinha como premissa, como seed@®vocar no leitor a impressao de
que a acéo estivesse sendo desenvolvida dianteudeothos, criando assim o efeito de real
através de uma descricdo minuciosa dos cenari@ssernagens. Com o aparecimento mais
frequente denarrativas metaficcionais segundo Faria (2012), muitos estudiosos da
metaficcdoa consideram um género que aparecera naguele rwmemo reacdo ao
realismo e ao efeito de representacgéo do real propado por ele.

Mas ao contrario de uma reagdo ao romance redhata (2012) traz a concepgéo de
Robert Alter (1978) para metaficcdo Para este autor, o romanoetaficcionalestaria mais
no campo da autorreflexdo, ou seja, ndo exististagues ao romance realista, mas sim uma
consciéncia interna do romance sobre sua ficcidadd. O autor, inclusive, rejeita o termo
metaficcdoem prol do term@omanceautoconscientee acrescenta que a autorreflexividade
deste tipo de obra foi importante para o desenn@mio do romance em sua fase inicial,
embora essa caracteristica tenha sido deixadadde d@mando no século XIX, o romance
realista predominou na literatura.

Assim, paradoxalmente, uma das categorias mais fibedas pelas criticas
metaficcionais, ou nos termos de Alter (1978), pefexividadedo romance autoconsciente,
foi o seu principal alvo das criticas. Ou sejapmance realista conseguiu desenvolver sua
estrutura narrativa através da reflexdo de obrasegam rejeitadas pelos canones narrativos
realistas. E desta forma conseguiu até mesmo ofasegparecimento de obras de carater
metaficcionalpor determinado periodo.

A partir do conceito de autoconsciéncia desenvolyidr Alter, desenvolveram se
outros estudos a respeito de ficcdo autoconsci&mige estes estudos, a obra de Patricia
Waugh (1984)Metaficion: the theory and practice of self-consdiction trata da forma
pela qual a narrativa se declara como um artefate pée a prova estruturalmente. Além
disso, a obra discute os questionamentos do Isdtbre a realidade, a partir da ficcdo que

interroga uma possivel ficcionalidade fora do muficmonal.
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1.8 A metaficcdonarcisista

J& para Hutcheon (1984),neetaficcdopode ser entendida conmarcisista porque é
basicamente uma ficcdo que tem em si mesma saentfeque fala sobre si mesma e se
reflete em si mesma. Neste sentido, a autora fagd® com o mito grego de narciso que
passava seus dias diante do lago vendo seu prégfieso e assim teria se apaixonado por Si
mesmo. Hutcheon (1984) também deixa claro quenootearcisistando é de forma alguma
direcionado em sua teoria, para o autor da obrpjeopoderia ter potencial pejorativo, mas
sim, direcionado exclusivamente para o fato dereatiga ser introspectiva, introvertida, por
autorreferenciar-se.

Para Hutcheon (1984), o romance ficcional comouliggem € representacional, ou seja,
simula uma representacdo de mundo como se foskecapaz de introduzir o leitor na
historia e assim fazé-lo acreditar em um mundoipeksla ametaficcaotorna-se paradoxal
como linguagem por criar o mundo ficcional e asslamtomo ficcdo, sem esconder seu
caréater ficcional, situando o leitor exatamenteeopte estd, diante de uma obra e ndo da
realidade empirica. Para a autora, justamente pbvester a linguagem romanesca, a
metaficcdadeve muito do seu desenvolvimento ao romancestaapois, ao critica-lo, alterou
a tradicdo novelistica. Estas mudancas foram nelesapara as modalidades explicitas de
textos narcisistas, as quais séo altera¢fes fundaim@&a concepcao da obra literaria a partir
dametaficcdoo foco de atencéo e o papel do leitor.

Nessa perspectiva deetaficcdoo foco de atencdo do romance se desloca para os
processos internos da narrativa, ou seja, faz émdex ao imaginario ou as condicdes e
situacdes psicologicas dos personagens. Assimps$giblidade de conceber romances que
tratam de um leitor de romances. Ou filmes quainaie personagens de cinema. Ou seja, 0
foco esta na prépria obra, refletindo-se e se eftyenciando.

Ja quanto ao papel do leitor, este alterou-se mieaf@om que ndo se encontrasse mais
numa posicao confortavel, puramente de espectadoadativa. A partir denetaficcdo sua
participacdo € mais exigida de maneira mais exlioi que leva o leitor a ter mais funcdes
de controle, organizacao e interpretacao deste.tBdste modo, ao contrario do que a ficcdo
realista propunha, o acontecimento da historia teliadta percepcdo do leitor, a obra
metaficcionalé direcionada ao leitor como segunda pessoa, aon® entidade a quem o
narrador se dirige. Nota-se a utilizagcdo destersecupor exemplo, enbom Casmurro

(2008), de Machado de Assis, onde o narrador damomse dirige ao leitor.
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Hucheon (1984) também fala da diferenca das seesgg®porcionadas ao leitor de
metaficcdoem relacdo ao romance realista. Para a auto@nance realista traz a sensagao
de completude, ou seja, a sensacao de que sO poddea completar o ser humano e dar
sentido a sua existéncia. Ja metaficcdp a ambiguidade e a inexisténcia de um final
fechado, permitindo a interpretacdo ativa do leisugeririam inseguranca ou um conflito
entre a necessidade de ordem e a situagdo do hamemndo real e cadtico. Desta forma a
metaficcdose constituiria como uma “ficcdo verdadeira” e wisimulada ao contrario da
ficcao realista. Isto reafirma ao célebre paradixxanentiroso, citado por Bernardo (2010).

Ao mesmo tempo, para Hutcheon (1984inetaficciopode se apresentar as vezes de
forma narcisisticamenteautorreflexiva mas nem sempreautoconsciente Além de se
encontrar também ocorréncias de autorreferéncigwanconstituicdo linguistica. Hutcheon
(1984) baseia parte de sua reflexdo no trabalhl®de Ricardou, o qual toma como ponto de
partida para a identificacdo de dois tipos de tertetaficcionais os textosdiegeticamente
autoconscientesque sao assim denominados por serem conscientesee pProcesso
narrativos; e os textobnguisticamente autorreflexivpdenominados desta forma por se
mostrarem conscientes tanto dos limites quantopdoeres da linguagem utilizada neles.
Hutcheon (1984) ainda explica que cada um desses tle textos podem se apresentar, ao
menos, de duas formagmplicita e explicita. Assim a autora divide a ocorréncia de
metaficcdoem quatro modalidades béasicdegética explicitalinguistica explicitadiegética
implicita, linguistica implicita

As modalidades explicitaapresentam a autoconsciéncia de forma bastardent®|
aparente, integradas na narrativa ou na linguagesaim podem aparecer por meio de
alegoria no enredo, nas metéaforas ou até mesmoonosntarios. A autora salienta que varias
técnicas que podem ser utilizadas para gerar &ste,dais como a perspectiva em abismo
(mise en abynfe metafora e alegorias e até a criacdo de um pequendo paralelo com o
objetivo de mudar o foco da ficgcdo para a narragéde também se apresentar de forma que
utilize a narrativa como fator principal do romacereformule a coeréncia ficcional.

Assim, quando o leitor se depara com a ficcdo da mmodalidade explicitamuito
provavelmente ele se dara conta do que tem em roécsgja, ele tera consciéncia de que

aquela obra ndo segue os padrdes ficcionais carsddectradicéo realista. rhetaficcaadeste

" Para Prince (1989) o a expressdise em abymsignifica uma duplicacéo da obra dentro da préphiea.
Segundo o autor este termo tem origem na herald&agia que estuda os brasdes. Diz-se que a figubsasao
estaem abymgquando ela representa uma duplicacdo do brasamieiatura, no préprio brasdao. No caso do
audiovisual seria como utilizar uma camera apongasta um televisor. Se o sinal da camera fosseadtono
mesmo televisor que esta sendo utilizado de modet@ possivel perceber varios televisores, ureseptado
dentro do outro.
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tipo traz de forma evidente, novas formas de inétagao e relacdo do leitor com o texto,

criando assim uma nova experiéncia estética acsrutiada. Para exemplificar, na criacédo de
um pequeno mundo paralelo sugerido pela autora-pedugerir por meio da narrativa uma

interacdo do personagem com o publico leitor. A estindo paralelo pertencem somente
personagem e leitor. Este ultimo ndo tem mais agsgdo, como na ficcdo realista, de que os
acontecimentos se desenvolvem diante dos seus offagstem a impressao de que participa
da acdo nem que seja como confidente do personagem.

Na divisdo das modalidades explicitas de Hutchd@®84) definiremos primeiro a
modalidadediegética explicitaNesta forma de narcisismo narrativo, o leitor tmmsciéncia
da ficcdo, de que esta sendo conduzido pelo mundginario de um texto. E o que leva o
leitor a esta consciéncia do ficticio é o propextd autoconsciente. Ou seja, ndo é somente o
leitor que sabe que esta diante de um texto dadjopas o texto expbe-se ao leitor como
ficcional, o texto “sabe” que esta sendo lido, e grecisa da presenca do leitor, assim mostra
seus processos de criagcdo do mundo ficcional. Bedeerceber que esta categoria se
assemelha a forma narrativa observada na Binise of Cardsde forma que um narrador
personificado se apresenta ao espectador. E dastea,f pde-se a conduzi-lo através da
narrativa.

A segunda modalidadexplicita é alinguistica explicita Nesta modalidade o texto
explora sua construgdo como texto, ou seja, sgadgem para constituir o mundo ficticio.
Desta maneira existem codigos 0s quais autorar vem compartilhar, como por exemplo
0s codigos linguistico e literario, que estao seuiilzados. E as interacdes linguisticas do
autor com a obra se ddo muitas vezes, atravésplieades ao leitor de como ou porqué se
decidiu escrever aquela obra, ou qual a relevateialguma discussdo para a compreensao
do texto.

Tanto na modalidade diegética explicita quantm@dalidade linguistica explicita
existe necessariamente uma relacédo fortalecida erduitor e o leitor, em que héa tanto uma
cooperagao quanto uma cumplicidade de ambos aiteesipeprocesso criativo do autor e do
processo reestruturante do leitor, trabalhando ma tvoca de duas vias entre obra e leitor. O
leitor buscando na obra um sentido e a obra ingdig@ a buscar este sentido. O ja citado
anteriormente leitor como destinatario direto daaplie forma objetiva, ndo mais como
entidade da qual sua presenca era dissimulada.

O narcisismo implicitppercebido por Hutcheon (1984), considera quetar |g tenha
ciéncia de seus deveres perante a obra e assiondesp de forma adequada ao estimulo

gerado pelo texto. Este tipo de narcisismo intezaaho texto, e ndo na narrativa, a
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estruturacdo da autorreflexdo, entretanto, podesedapresentar de maneira propriamente
autoconsciente.

Assim amodalidade diegética implicitaonsiste mais propriamente em codigos pré-
determinados muitas vezes pelo género ou tematicexdo Hutcheon (1984) cita alguns
paradigmas que podem ser percebidos nessa moaatidatb ahistéria de detetivena qual
existe um tipo de autoconsciéncia genérica e umpéces de modelo fechado de leitura. A
fantasiaonde a percepc¢do do mundo ficcional pelo leitoeg@para a seu proprio mundo
real; aestrutura do jogpque se torna um paradigma no qual o leitor pamdemplar o
processo de criacdo do jogo utilizado pelo es¢régarerdtico que € capaz de tornar a leitura
literal ou metaforicamente sexual.

Ja na modalidaddinguistica implicita a utilizacdo de trocadilhos, anagramas e
brincadeiras linguisticas levam o leitor a dessiga atencdo para a linguagem. Ou seja, hessa
forma o sentido ndo estd no que esta literalmesteit@, o leitor precisa encontrar o
significado do que o texto quer dizer consultarelonhecimento prévio.

Apoés a conceituacdo das formas de apresentacasistaic propostas, a autora explica
que essas categorias ndo se apresentardo, gesgldenfiorma pura nem completa. Além
disso, considera que metaficcdoé uma parte, uma forma de apresentacdo do género
novelistico, pois através dela podemos notar a mgsotesso de relacdo entre a realidade e
a ficcdo ao qual faz exigéncia seu caréter reprathem do mundo.

Embora tomada a partir da literatura, por pringigionetaficcdopode estar onde a
narrativa se estabelece, seja na pintura, no cinemaas histérias em quadrinhos, na
televisdo, entre outras. Ou seja, essa representiecliccao dentro de ficcdo pode aparecer
representada em um conto dentro de um conto, umhr@ukentro de um quadro, um filme
dentro de um filme ou um personagem de quadrirdrodol historias em quadrinhos. Sempre
um dentro de outro. Para exemplificar esse ef@&wnardo (2010) traz diversas metaforas.
Uma das mais importantes, a qual recorre variassvea texto € das “babushkas”, as famosas
bonecas tchecas que contém em seu interior outrachomenor, que por sua vez em seu

interior contém outra boneca menor e assim sucaRsinte.
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As babushkas s&@o aquelas bonecas tchecas (os rtesbem as chamam
“matrioshkas”) que se encaixam umas dentro das®udy crianca abre a primeira e
encontra em seu interior outra semelhante, mas méhoe essa boneca menor e
encontra uma terceira, ainda menor, e assim potedeté a Ultima, pequenissima,
de madeira macica — que nao se abre. O brinquedcgter por objetivo provocar
surpresaad infinitun? Basta deixar a Ultima boneca fechada; o proceégso
reiteracdo e miniaturizacdo preserva o mistériafdg do autor] (BERNARDO,
2010, p.32)

A metaficcdotambém se apresenta dessa forma, fazendo conmedquesgue dentro da
obra sucessivas referéncias simbdlicas até quéegue em um ponto onde o mistério se
preservara, como nas bonecas tchecas. Um exempiivpbpara ilustrar esta relagdo na
ficcdo éDom Quixote(2004) onde um leitor esta lendo um romance no qutb leitor, de
tanto ler romances de cavalaria passa a acrediéa@ gm cavaleiro medieval.

A surrealidade do romance de Cervantes foi levadairiema por Orson Welles que
adaptou Dom Quixote (1955), vivendo sua fantasigad@laria num tempo contemporaneo
ao filme, no século XX. Nesta narrativa filmica DQuixote, entre outras situacdes, entra em
um cinema onde passava um filme, no qual corremaleaws armados e ha uma dama em
perigo, Dom Quixote, entdo se levanta da platetareeca a golpear o tecido onde estava

sendo projetado o filme.

A confuséo entre a fantasia e a realidade que tesiz a loucura do ilustre

Cavaleiro caracteriza também a loucura disfarcaelaodos os personagens do
romance de Cervantes. Essa confusdo chega nodén@son Welles questionando
de dentro o préprio cinema: seus diretores, aterespectadores. No limite, todos
ndo sabemos, igualmente, distinguir bem entrecadie a realidade. Talvez por isso
cenas demetaficcdonos comovam, mostrando passagens entre ficcdeas Es
passagens nos sao representadas como “buracosecaii existenciais, que nos
permite o transito de um tempo pra outro, de urelrde realidade (ou ficcdo) para
outro. (BERNARDO, 2010, p.77)

Assim como no filme, anetaficciadambém se apresenta na pintura e nas narrativas em
geral. René Magritte é tido como um dos princigaisoentes nessa arte que se sustentava no
surrealismo para compor suas obras. Uma de suadanabsas criagcdes € um quadro em que
0 autor representa um cachimbo, sob o qual poderseseguinte fraseCeci n’est pas une
pipe’

Ao dizer que o cachimbo dentro do quadro ndo eracaohimbo, Magritte gerou
polémica. As pessoas ndo viam ali nada além de aghirabo, ndo havia como ser outro
objeto além de um cachimbo. Foi entdo que o pesclareceu, dizendo que, de fato, aquele

nao era um cachimbo e, sim, a pintura de um cachimb
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Com este episodio notar-se uma mudanca de paradignmarrativa. Percebe-se que,
desde muito tempo, a arte se impde como representg; realidade, muitas vezes gerando
um efeito de real tdo preciso que pessoas reaenpaednfundir a ficcdo com realidade. Nem
sempre como Dom Quixote, que renunciou a realiff@ddidade hipotética, ja que se trata de
um personagem de ficcdo), para viver uma histar@lig nos livros, mas a ponto de discutir
se o referente (a pintura) € ou ndo o referidcefolpintado).

Uma das obras de Margittte que melhor representaetaficcao talvez seja “A
perspicacia”’, na qual ele pinta um pintor, muitoepalo com ele diante de uma tela em que
olhando para um ovo sobre a mesa, pinta um pasdasim como as bonecas tchecas, a
repeticdo é constante, em que um pintor pinta mo®osteriormente a essa obra, Magritte
deixou-se fotografar com um pincel postado em séa, rdiante do quadro “A perspicacia’
olhando para um ovo sobre a mesa, assim como @&megpresentada em seu quadro.

Isto se da porque, segundo Bernardo (2010), paentnder ametaficcdodeve-se

considerar trés niveis de consciéncia diegética:

O primeiro nivel é o da célebre suspensdo amorasdedcrencga, formulada héa
tempos por Samuel Coleridge: para podermos vivergigxperiéncia estética,
lemos um livro ou vemos um quadro “como se” o gumds fosse real; aceitamos o
“como se” como se fosse um “aqui e agora”. No sdgurivel, fazemos da leitura e
da observagdo da arte nosso oficio. Logo, precisafetuar uma “suspensdo da
suspensdo da descrenca” para entendermos o prapessodo sO faculta como
provoca a suspensédo da descrenca no primeiro piveMas ha ainda um terceiro
nivel, o da “suspensdo da crenca”. da crenca ngsmsnanas explicacbes, nos
sistemas — na teoria, na filosofia, na ciénciaeEs®rcicio de suspensao da crenca é
vertiginoso mas necessario, caso contrario reifiimossa teoria. Como se da essa
suspensao? Primeiro, tenta-se pdr momentaneametnée parénteses a crenca de
que o mundo natural existe. Depois, tenta-se pbbéa entre parénteses a crenca
de que as proposi¢cBes decorrentes daquela crgagagerdadeiras. (BERNARDO,
2010, p.99)

Ou seja, para o autor, a compreensao se da quand@nimeiro momento aceitamos a
historia na medida que “vamos fazer de conta qrealé, (e isso € o que se faz na ficcédo
também). Em um segundo momento, suspendemos o ifgrimm®mento rejeitando-o0 e
aceitando a histdria como essencialmente irreab Eerceiro momento ja estamos cientes de
que aquela obra ficcional ndo se condicionard aosrsos tradicionais da ficcdo, abrindo
inimeras possibilidades para sua interpretacaaeNgsmo nivel também renunciamos as
leis do mundo fisico, empirico em funcédo de qu® todjue a obra mostra pode ser possivel

dentro dessa obra.

® Trata-se delesnaturalizalgo que se tenha por conceito e contextualizarago de forma isolada.
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Bernardo (2010) esclarece que a obra de Magritupbcar os sentidos da ficgao traz
a tona um didatismo a respeito da propria arte,ual @ autor chama de “perguntas
verdadeiras”. Ou seja, perguntas que o question#oisabe a resposta, ou para as quais ha
uma resposta certa, por ndo se tratar de escatharinterpretacdo da obra, mas por que a
resposta tanto depende de uma determinada pevspeddé observacdo quanto das

circunstancias do momento no qual se observa.
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2.  NARRATIVAS METAFICIONAIS NO AUDIOVISUAL

Para May (1967), o cinema néo se caracteriza apemas uma arte, mas também por
uma linguagem. O autor reforca que, no cinema, gae exista comunicacdo precisa-se
constantemente referir-se a estimulos e sensagtams, e certa quantidade de convencdes
gue também devem ser reconhecidas como comuns.t@® exemplifica utilizando o
vocabularig como o conjunto de convencgdes da linguagem ®halinguagem do cinema
organiza-se convencionalmente sobre as conheaiagle presidem a formacao de toda
linguagem: associacéao, dissociacao, relacdo daladade, etc.” (MAY, 1967, p.13).

Ou seja, os estimulos enviados devem ser recomseeitre as convencdes do cinema
para gerarem sensagfes no espectador. Baldzs (BRpB)a que as expressodes fisicas,
gestuais, ao contrario das palavras sdo mais proprite induzidas por impulsos internos. “O
cinema mudo nao depende dos obstaculos isoladopEssios pelas diferencas linguisticas.
Se olharmos para o0s rostos e 0s gestos de cada umasgd e os entendermos, ndo apenas
estaremos nos entendendo, como também aprenderdotia as emocdes de cada um.”
(BALAZS, 2003, p.82). O autor ainda reforca quexaressdo gestual deflagra a emocao
sentida, além de ser a expressao externa delaej@uaspopularidade do cinema mudo, foi,
por muito tempo, tributaria da compreensao univeisasistema gestual e das expressoes
faciais mostradas.

Entretanto, May (1967) explica que a arte ndo pmvée forma asséptica, dos
elementos da linguagem, mas que determinada liegudprna-se expressiva apenas quando
0 artista estabelece entre eles uma certa relag@® dimensdes do espaco e do tempo,
tomando-os justamente no seu mundo poético, emratagdo transcendente.” (p.37). Ou
seja, a arte do cinema néo se faz apenas comiza¢édd da linguagem, mas ajustando a
linguagem ao fazer poético do cinema. Deste modime&ma como arte, depende do cinema
como linguagem para comunicar-se com seu publico.

Segundo Bernardet (2001), os irmdos Lumiére, quapdesentaram sua inven¢ao, nao
viam nela mais que um instrumento cientifico pagagpisas. No entanto, na ocasido foi
apresentada ao publico uma gravacao de curta @udc@m trem chegando a estacdo La
Ciotat, de forma documental. Mas para Merten (2007ginema ja nascia como arte, com
grande inclinacdo ao Realismo. Embora que tivesseogrande objetivo o uso da ficgao
como forma de relato da realidade. Bernardet (2@@hypara a impressao de realidade

proporcionada pelo cinema com a impressao de aeldidue o individuo experimenta ao
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sonhar. Em um sonho, s percebe-se que se estnslontuando se acorda. Quando ainda se
esta dormindo, o individuo acredita que esta vieemdealidade.

Essa ilusdo de verdade, que se chanmesséo de realidaddoi provavelmente a
base do grande sucesso do cinema. O cinema daesséip de que é a propria vida
gue vemos na tela, brigas verdadeiras, amoresd&rda. Mesmo quando se trata
de algo que sabemos ndo ser verdade, coRicaspau Amarelmu O Magico de
Oz ou um filme de ficcao cientifica con2®01 ou Contatos Imediatos do Terceiro
Grau, a imagem cinematogréafica permite-nos assistissa® fantasias como se
fossem verdadeiras; ela confere realidade a ess#tssfas. [grifos do autor]
(BERNARDET, 2001, p.12)

Desta forma, quando esta no cinema, 0 espectadquéee” que esta sentado numa
poltrona e tem a impressao que esté vivencianddles;0es mostradas no filme. Metz (1985)
explica que a eficacia do discurso cinematografieoda pela eficacia deste esconder as
marcas de sua enunciacdo. Ou seja, para o aubomprassao de realidade percebida por
Bernardet (2001) s6 se mantém se o aparato do atognafico ficar oculto. Xavier (2003)
explica que cinema utiliza uma técnica que herdmtedtro para simular para o espectador

gue o mundo da diegese € independente do mundddtara

No século XVIII, o teatro assumiu com mais rigofgaarta parede” e fez mise-
em-scénae produzir como uma forma thbleauque, tal como uma tela composta
com cuidado pelo pintor, define um espac¢o contidecsemesmo, sugere um mundo
auténomo de representagdo, totalmente separadiatéeapComo queria Diderot, a
“quarta parede” significa uma cena autobastantsgraltla em si mesma, contida
em seu proprio mundo, ignorando o olhar externtaalieigido, evitando qualquer
sinal de interesse pelo espectador, pois os ates&®o “em outro mundo”.

(XAVIER, 2003, p.17)

Ou seja, a quarta parede seria uma parede invisived 0 palco e a plateia. De forma
gue o publico tivesse a sensacdo de estar vendaituagao a qual sua presenca nao fosse
percebida. Desta maneira, 0s atores ndo poderiatinaleolhares nem dialogos a plateia.
Xavier (2003) ressalta que no cinema, como naoldtéia na producdo do filme, a ideia de
separacdo dos dois mundos, real e diegético, teis forga. Ao mesmo, no momento da
projecdo do filme na sala de cinema, ndo ha ateresmjagem € projetada na superficie
luminosa da tela.

Metz (1985) compara esta separacdo de dois mumma@sndma, como se 0s atores
estivessem em um aquario, e ndo diante de umaeparédivel. Para o autor, para que haja
esta dualidade € necessario que o ator finja qoeesta sendo visto, fingindo que seu

personagem exista para além da narrativa. Dest@iraafingiria manter suas ocupacoes
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rotineiras e sua existéncia anterior a histériaaua. O autor explica que 0 mais provavel ao
ignorar que uma das paredes trata-se de retanguiodd “é que 'vive numa espécie de
aguario um pouco mais avaro dos séias que 0s aquarios verdadeiros (esta retencéo faz ela
mesma parte do jogescopicd.” [grifos do autor] (METZ, 1985, p.122)

Apesar disso, em muito pouco tempo, somente a faealsta de representacao
cinematografica ndo bastaria. Péde-se percebercgom® representacdo da realidade, o
cinema nao impactava seus espectadores de formneamét. Ou seja, o cinema realista
representava na tela uma acao que tinha o obj@éygarecer real, e assim, ndo era dirigida a
um espectador em especial. Desta maneifazer do cinema se preocupava muito pouco
com o envolvimento do espectador. Segundo Andra€@9) “uma ilusdo de participagao
necessaria para garantir o interesse do publipal8) Foi entdo que os cineastas passaram a
pensar em estratégias que prendessem o espedtuerdh tela para ver a historia até o fim.

O primeiro cineasta a se preocupar com o envoliioneatarticd do espectador no
cinema foi o diretor David Wark Griffth, que deseleu, neste sentido, uma estrutura
narrativa eficiente para a maioria de seus filmasprélogo fazia a apresentacdo detalhada,
tanto dos cenarios quanto dos personagens, alémnd®m apresentar o conflito que se
desenvolveria durante o filme. Griffth deixava t@amocéo para a parte final do filme, no
epilogq onde o conflito era resolvido. Segundo Berna(@601), os filmedNascimento de
uma nacao(1915) elntolerancia (1916), dirigidos por Griffth, “marcam o fim do e@ma
primitivo e o inicio da maturidade linguistica.”"EBRNARDET, 2001, p.37).

A forma narrativa criada, nestes filmes, por Ghiffiara envolver seus espectadores
tornou-se base para o cinema e pode ser percetdidas adlias de hoje. Em muitos filmes
atuais, é mostrada uma primeira cena de enquadiargeral, que mostra, por exemplo, a
cidade ou ambiente onde o filme se passara. Napgmiga da economia ou da
disponibilizacdo de informacdes ao espectador,ilemes de suspense, por exemplo, ao inves
de se expor 0 ambiente na primeira cena, estel@adowpor um enquadramento mais fechado
ou de detalhe, causando assim no espectador vpetade alguns filmes quase obsessao por

descobrir 0 que se passa. Isto causa no espectadmsacdo de envolvimento, como se ele

° Referente & catarse, termo cunhado por Aristémiesua Poética, que consistia numa estratégieagédia
grega, que através do terror e da piedade apréssntaerviria para purificagdo dos homens. Apesssod
atualmente o termo sofre com alguma polifonia, sdguMoisés (1995), as “varias propostas em torno do
vocabulo “catarse” podem ser resumidas em dua<ipais: ora se entende que a purgacdo constitui a
experiéncia da piedade e terror que o espectadanteea tragédia que contempla, de molde a “viaesituacao
infausta do herdéi e aprender a distancia-la deraise julga que a visualizacdo do tormento alpgporciona a
plateia o alivio das préoprias tensGes, a0 menosiagng dura o espetaculo.” (p.79). Andrade (1999), n
perspectiva do cinema, utiliza o termo para defininvolvimento e a atencdo que o espectador ceraed
filme, gerando assim sensac¢fes como tenséo, meldgré.
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estivesse participando do filme e colaborando cempersonagens. Pode-se atribuir a Griffth,

portanto, a criagdo de uma nova forma de narrggrias.

A partir dele, e numa época em que 0 cinema airdanado, vé-se como
momentos béasicos de expressdo cinematografica: 4¢legdo de imagens na
flmagem; chamada de tomada a imagem captada pétaera entre duas
interrupgdes; 2) organiza¢des das imagens numa&seiqutemporal, na montagem,
chama-se plano uma imagem entre dois cortes. (BERNA, 2001, p.37)

O autor esclarece que ao filmar, o cineasta, r@@tempo e o0 espac¢o de determinado
angulo, o que resulta deste recorte da realidadbuiaas imagens captadas uma finalidade
expressiva. Posteriormente ao recorte feito peteecd, o cineasta compde o filme colocando
uma imagem apo0s a outra, com 0 objetivo de nawagspectador a acdo, num processo
chamadomontagemA montagenentrega ao espectador um produto audiovisual giveli,
oferecendo um ponto de vista determinado parass&iag narrativa.

Desta maneira, segundo Aumont (2009n@tagentinematografica consiste em uma
narrativa estruturada em dois tipos de situactegrpmadas: atriga de predestinacde a
frase hermenéuticaA intriga de predestinagamostra nos primeiros momentos do filme o
que basicamente serd desenvolvido e sua possiugbiso Ja drase hermenéuticéem o
objetivo de promover paradas, atraves de atrapistas falsas, que retardardo a obtencao da

solucéo da intriga.

Por esse jogo de dificuldades e de contrariodnefpode atribuir-se a aparéncia de
uma progressao que jamais esta garantida e queveed acaso submeter-se a uma
realidade bruta que nada comanda, o trabalho dagdar seria balizar, tornar
naturais, sob forma de destino, esses repentesapnagos da intriga. (AUMONT,
2009, p.126)

Intriga de predestinacae frase hermenéuticaparecem no desenvolvimento narrativo
anulando-se uma a outra. Ou sejimtaga de predestinacaestipula uma série de situacdes
que conduzem a solugdo. Pouco depois, surge umtoevpre evita que o caminho
programado pelantriga de predestinacaseja trilhado. Este acontecimento que gera a parad
€ 0 que Aumont (2009) chamafdase hermenéuticd&ntado apds esta parada, sucessivamente
aintriga de predestinacacriara novas possibilidades de alcancar a solle&era atrasada
ou obstruida pelérase hermenéuticaDesta forma este sistema narrativo atua, segondo
autor, de forma eficaz para o envolvimento do dsplec, de forma que ele tema e espere a

solucéo da historia.
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Em House of Cardscomo em qualquer obra audiovisual os conceitosttliga de
predestinacae frase hermenéuticado observaveis de forma que a primeira age con@ u
previsdo de como proceder para resolver determipealiema. J4 a segunda age através de

situacOes que tem por objetivo atrapalhar ou agmuoeatrasar a resolucdo deste problema.

2.1 0 cinema metalinguistico

Nessa perspectiva do envolvimento do espectadorao@rrativa do filme, segundo
Andrade (1999), em 1909, Griffth realizou um filnsbamadorhose Awful Hatsem que a
catarse e a identificacdo com o espectador atsgjiaauge. Tratava-se de umetafiimeno
qual o diretor filmara uma sessao de cinema, nhvguias pessoas assistiam a outro filme. A
camera se encontrava no fundo da plateia, e sa animpressdo de que ndo se estava
somente assistindo o filme de Griffth, mas sim,taenlele, assistindo aquela sessao de
cinema. Na intriga, as mulheres que entravam coapés que atrapalhariam a visdo dos
espectadores sentados atras delas, tinham o cheytmido de suas cabecas por um
guindaste.

E preciso ressaltar que Griffth ndo foi o primetineasta a repetir uma projecéo de
cinema dentro de um filme, mas o exemploTtiese Awful Hat§1909) torna-se relevante
para este estudo por colocar a visdo do espectadaltima fila do cinema reproduzido no
filme, gerando um deslocamento imaginario da pe@epo espectador para dentro da tela e
nao mais para diante dela. Note que apesar de steamde outra forma, por ser obviamente
outra linguagem, este exemplo relaciona-se consausisdo de Chalhub (2005) a respeito da
repeticdo da linguagem.

Outra maneira possivel de o cinema apresentagtaliguagen® expondo sua estrutura
ao espectador. Desta mand{id Auto Races at Veni¢@914), do diretor Henry Lehman, séo
representados os bastidores da gravacao de unidacdercarrinhos infantis, similares ao que
poderiamos chamar darts antigos e sem motor, 0os quais obtinham velociddde/és de
uma rampa de onde desciam. O personagem represgahaplin aparece logo no inicio
do filme assistindo a corrida dos meninos. E, eguig@, anda na direcdo da camera que esta
supostamente registrando a corrida em carater dotiam O operador da camera tenta, de
todas as formas, ndo enquadrar o homem que vemuandise¢cdo. Nesse momento o
personagem e uma camera cénica, ou seja, uma cgoerso esta gravando a acdo, mas

participando dela como integrante do cenario, seseptam ao espectador na tela.
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Como se observou em, por exemflbhpse Awful Hat$1909) em que o diretor colocou
os espectadores dentro da tela de cinema oKidmuto Races at Veniqd914)em que o
diretor trouxe levou os espectadores para juntoegisipe de producdo. Essa dinamica
influenciou de forma direta o cinema sonoro, quanufie-se criar esse efeito catartico
através de diadlogos, sons ambientes e trilhas. €|y 80 cinema sonoro, a linguagem
cinematografica conheceu novas possibilidades thaasaque fizeram com que se tivesse
mais exatiddo com relacdo a resposta do publicodlme pretendia despertar.

Um bom exemplo do envolvimento catartico atravésfdias e sons foi exatamente o
gue sobressaiu na filmagem Heng Kong(1933). Esta obra atraia ndo sé por trabalhar a
metalinguagende forma visual, mas por trazer, também, citagdastorreferéncias atraves

de meios sonoros, que ajudaria a desenvolver adgem em relacdo ao cinema mudo.

O advento do som fez com que o cinema desenvolweasedramaturgia distinta
das experiéncias do periodo mudo, buscando apriradiaguagemKing Kongfoi
um dos filmes que procurou deflagrar o processaodas perspectivas de utilizacdo
do som no cinema. Aqui o som foi usado inclusivem@aecurso de metalinguagem,
destacando-se os dialogos referentes ao cinemayetaa@ue é ensaiado por Ann,
qgue também remete a transicao do cinema mudo pssaao. (ANDRADE, 1999,
p.34)

King Kong(1933) consistia em um filme a respeito de umauysgéd cinematogréfica,
ou seja, um filme dentro de um filme. Desta form@nema expunha sua estrutura de forma
parecida conKids Auto Races at Veni¢g914), mas com um diferencial que era o processo
ja industrial do cinema. Com este filme poderiaesepelo menos uma vaga impressao de
como funcionava uma producao de grande porte.

Posteriormente, foi a vez de Orson Welles utilaanetalinguagentinematografica
para conduzir sua obra. Wetalinguagense apresenta na obra de Welles através de um
cinejornal, apresentado nos primeiros minutos leefi que mostra toda a trajetoria de vida
do falecido. Este cinejornal, chamadews on the marchutiliza nove minutos da duracéo do
filme para mostrar de forma objetiva os princisntecimentos da vida de Kane. Segundo
Andrade (1999), o cinejornal, muito além de utiliaanetalinguagenpelo simples fato de ser
um filme dentro de um filme, também representa nguilagem tradicional do cinema,
utilizando uma ordem linear de informacdes em heivefla clareza narrativa, fugindo de
ambiguidades.

A ambiguidade e a subjetividade da obra séo redag;pela narracdo do mesmo fato

por diferentes personagens. Desta forma o espeqiade escolher entre uma perspectiva e
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outra, interpretando o filme a sua maneira. Ou, gganitindo que o espectador escolha em
gual perspectiva narrativa “acreditar’, Welles deu filme a consciéncia de estar sendo
assistido. O espectador é valorizado, participa cdastrucdo filmica de um lugar
extremamente relevante. Pode-se dizer que naomaspesimulacdo de um acontecimento
ocorrido diante dos seus olhos, mas atravésflaghbacks narrados por diferentes
personagens, que se cria uma espécie de dialoge estenvolvidos. Os personagens
narradores expdem suas perspectivas com o obpivespectador escolher a que mais lhe
agrada.

Com o advento da televisdo constituindo-se como ameaca a sua sobrevivéncia,
Andrade (1999), explica que o cinema voltou-seraesmo para criticar-se, do mesmo modo
que a literatura do romance criticou-se com o apaento dametaficcdo Assim o0 cinema
vai continuar produzindo exemplos ohetalinguagentomo o filme de Billy WilderSunset
Boulevard(1950) que trazia elementosetaficcionaisvisuais como enkids Auto Race at
Venice(1914). Também mostrava a estrutura da linguageawés de seus dialogos, como em
King Kong (1931). Ainda parecia-se com este Ultimo por séartrde um filme sobre
producdes cinematograficas. No entanto, falava cagspectador de forma mais direta que
Citizen Kane(1942). Em vez de valer-se da subjetividade pacarto espectadofunset
Boulevard(1950) falava com o publico através de um narrador.

O narrador chama a atengdo para uma histéria qusevaontada. Sendo assim,
verifica-se que a utilizagdo do recurso da metakggm ndo se encontra somente
no tema, mas explicita o fato de o espectador astistindo um filme. O narrador
parece falar diretamente para o espectador e aaiukx a verdade sobre estes fatos,
relacionados a uma grande estrela de Hollywoodfoglao lugar certo: o proprio
cinema — o melhor veiculo para falar de si mes®NORADE, 1999, p.40)

O filme é uma narrativa quase toda #@shback que conduz a cena de um assassinato.
Um homem encontra-se morto na piscina da casa @deeastnela de cinema, da época do
cinema mudo. Posteriormente se descobre que alpnada filme é o proprio homem que foi
assassinado. Para Andrade (1999) isto represepgesanificacdo do que era considerado na
época ultrapassado. Ou seja, representava a nodeema mudo, assassinado pelo cinema
falado. A autora reforca que boa parte dos atomdiseéores da €época muda do cinema néo
conseguiram se adaptar ao novo formato. Com isapeegram novos nomes nas telas,
enguanto os antigos astros eram esquecidos.

No filme, a atriz Gloria Swanson da vida a persemaglorma Desmond, uma atriz de

cinema mudo, com seus cinquenta anos, que tenulddide em conseguir novos filmes para
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atuar. Assim como sua personagem, Swanson, tamien tempos dificeis na era do
cinema falado, apds experimentar a fama no cineodonAlém disso, Max, 0 mordomo da
personagem Norma, é representado por Erich vomé&iroque assim como seu personagem,
foi diretor de filmes mudos e tém dificuldade pemaseguir trabalho no cinema sonoro.

Pode-se dizer, que, levando em consideracéo egie Sanset Boulevard1950),
apresenta anetalinguagenem sua forma e em seu conteudo. Este tipme&linguagem
apresenta-se mais sutil que as demais por teressidade do conhecimento prévio desses
atores envolvidos. Desta forma torna-se um dialogo o espectador de forma subjetiva, ja
gue ao ver o ator interpretando um papel no qpals§ivel, ao menos em parte, reconhecer a
histdria real deste ator, a pessoa real e a ficiei confundem favorecendo o envolvimento
com o espectador. Isso remete aos autenticador&srdaira entre real e ficcional trazidos
por Eco (1994), nos quais, narrativeeuraise narrativas artificiaispodem se misturar. Esta
confusédo, ao contrario de ser prejudicial a fic¢@ma-se um atrativo.

Através das criticas sobre si mesmo, o cinema egpdemodo de fazer, moderniza
coisas que devem ser atualizadas, e coisas quege ftidas como imutaveis em outros
tempos. Assim como a literatura que critica a ssme 0 cinema que faz criticas a sua
estrutura se desenvolve e avanga na sua estétieapdhdo sua estrutura ao espectador
reforca sua relacdo com ele. O espectador, ao hmeree estrutura, o “como se faz” do
cinema, tem a impressao de integrar sua produedpardicipar das decisdes que dardo rumo

a historia.

Ao longo de sua historia, através de estratégiaersis de utilizacdo da
metalinguagem, o cinema industrial norte-america@rcebeu o fascinio que
poderia exercer no publico ao tratar a si mesmotela, em um jogo de
espelhamento desde de cedo compartilhado com atedpe Para atingir esta
cumplicidade com o publico, o cinema primeirameateatou seu préprio ritual, em
um jogo de reconhecimento em que o espectadotiassigue lhe era mais familiar
até entdo, enquanto ia formando seu inventarioétiag (ANDRADE, 1999, p.65)

Assim a autora explica que a metalinguagem pemit®rma imaginaria, a construcao
da narrativa pelo espectador. Emerge entdo entoasaas partes, um jogo narrativo capaz de
envolver o espectador, que utiliza as sugestdogmmiisilizadas pelo diretor do filme para
completar a construcdo de sentido.

2.2 A multiplicacao do filme dentro do filme
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Andrade (1999) salienta quenzetalinguagenpode ndo se apresentar de forma clara
para o espectador. ERear Window(1954), de Alfred Hitchcock, o diretor utilizou entatica
do cinema de forma metafdrica através das janelgg@tio vizinho. Cada “micronarrativa”
observada nas janelas poderia ser entendida confdnuen A metafora pode ser observada
de varios aspectos, inclusive existem acfes com determinada para acontecer, e pessoas
qgque se mudam dos apartamentos dando lugar a quess®as diferentes, com histérias
diferentes. Esta caracteristica remete metaforinten& agenda de exibicdo do cinema, em
que as histérias mais interessantes (no caso @mainmais lucrativas) permaneciam mais
tempo em cartaz. As que ndo atraiam o publicodaapénte eram substituidas.

Aqui a metalinguagenesta apresentada na estrutura narrativa do fiporese chamar
atencdo nao a linguagem, mas ao discurso. A alagég,é paradoxal, pois, ao mesmo tempo
em que mostra as janelas como filmes sendo exilgidodiferentes salas de cinema, mostra
também o fotografo observador como o diretor dodilsentado em sua cadeira selecionando
as imagens interessantes a serem mostradas, vares até gritando, numa tentativa de
orientar a acdo, mas sem sucesso. O paradoxoagstgprojeta-se para fora da tela, pois o
publico também estd a observar as cenas, de aere,fsentado atras do personagem
principal, como se toda esta estrutura causassemisgen abymePara Andrade (1999),
situar ametalinguagema estrutura narrativa, forca o espectador agyzati de forma mais
ativa da construcéo imaginaria do filme.

Existem inUmeros outros exemplos para ilustrar de fiprma ametalinguagemé
apresentada no cinema, entretanto, pode-se diedoapicamente chama+setalinguagena
relacdo ou repeticdo de uma linguagem dentro dea.oBernardo (2010) utiliza o termo
metaficcdopara o que Andrade (1999) chama rdetalinguageniocalizada na estrutura
narrativa. No filme de Hitchcock, interpretamos cada janaao a representacdo de um
filme diferente. Desta forma, duplicando-se portaen(ou no caso multiplicando-se) e ao
mesmo tempo unidas por uma ficgcdo maior.

Outro recurso utilizado por Hitchcock nesta obane faz na maioria de seus filmes, é
a aparicdo do proprio diretor na cena, na maioas ezes através de papeis de pouca
relevancia. Mas, ainda assim, reforca o carateficgéo. Evidentemente, se o diretor nao
fosse tdo conhecido como Hitchcock, provavelmeatetaria grande valor, mas ao se tratar
de uma figura como ele, conhecido por colocar-se@ma, esta atitude torna-se um atrativo a
mais. Desta forma, além da intriga desenvolviddilne, o espectador se envolve na busca
de uma aparicao do diretor, como um jogo, que rease tem mais coisas em comum com o

sentido de brincadeira, do que com a ideia citadieriarmente a respeito do jogo narrativo,
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que consiste numa forma mais subjetiva de consirdgdarrativa. Nas palavras de Bernardo
(2013), “essa aparicdo visual constante do diretor homem notoriamente corpulento, gera
uma mistura interessante entre realidade e fi@@onesmo tempo que deixa claro que tudo
nao passa de ficcadp.211).

E importante ressaltar que a apari¢éo de Hitchooskseus proprios filmes néo é igual
ao que ocorre erBunset Boulevar@L950), pelo fato de que Erich von Stroheim, cae d
papel de Max, ndo ser o diretor daquele filme. En disso, foi um diretor consagrado na
época do cinema mudo. EBunset Boulevar(L950) pode-se dizer que ndo ha a estrutura de
jogo que se pode identificar eRear Window(1954), mas é inegavel a relacdo entre
linguagens identificada por Andrade (1999).

A respeito da duplicacédo por dentro da ficcdo, Beto (2010), mostra que esse efeito €
possivel, também, em produtos audiovisuais quesBaoregidos estritamente por principio
ficcionais. Para isso o autor utiliza o exemplodbzumentarioJogo de Ceng2006), do
diretor Eduardo Coutinho. No filme, o diretor imd@la diversas mulheres para dar
depoimentos a respeito de suas vidas. Entre etasp@s reais e atrizes representando, com
textos pensados para impressionar o publico. Rem@rar o paradoxo entre real e ficticio, o
diretor mistura atrizes consagradas com atrizefaando conhecidas. O espectador comeca a
ver o filme achando se tratar de um documenténgs pum primeiro momento, o diretor
mostra na tela rostos desconhecidos para o publitggeral. Somente quando aparece a
primeira atriz conhecida nacionalmente, de varias q autor insere, é que o espectador
comeca a indagar a natureza da narrativa. Bern@@i®) identifica que o titulaJogo de
Cena (2006), tematiza o paradoxo desde o inicio, “insmlo” um jogo narrativo entre
realidade e ficcdo. Além disso, a presenca doadined cena, muitas vezes filmado pelas
costas, denuncia a estrutunataficcional

Para Bernardo (2010), ha ainda outro conceitmegarrealidade.Entendido “como
aquela realidade que a ficcdo constréi e que spa®@, o leitor e para o espectador, como
“mais real do que o real”, ou seja, como mais issenivida e viva do que a vida cinzenta que
se tinha antes de a arte ilumina-la. Encontra-&e ala realidade naquele instante exato em
que acabamos de ler um livro, de ver um quadrcseistr a um filme que nos impressionou
e nos modificou.” (p.189)

Por outras palavras, € dizer que o conceitmdtarrealidadeoropde que o espectador
mude seu modo de perceber o mundo apds ver desstanabra artistica que Ihe proporcione
reflexdo. Neste sentido, Bernardo (2010) chamacaterpara a obra do documentarista

Eduardo Coutinho, por conseguir combinar nuancamisoe psicologicas, de forma que o
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espectador ndo consiga distingui-las. O autor ases documentaridogo de Cend (2006)

COMo O cineasta cria o efeito:

O diretor realiza varias entrevistas das quais\agita apenas uma fracdo, como se
estivesse fazendo uma pesquisa de campo. Seusvigaties se abrem
completamente diante dele, como se estivessemddsitem um divd, e ndo na
frente de uma camera, ou melhor, na frente de rethde pessoas desconhecidas. O
publico, por seu turno, tende a se comover aléntatea, de maneira que nao
esperaria ao assistir a um documentario. (BERNARZDQQ, p.177)

Neste filme o formato também tem extrema impor@nm@a compreensao. Coutinho
utiliza-se da duplicagédo de depoimentos, e pdeem o depoimento real e o representado,
ora narrados por atrizes consagradas e ora pargsedssconhecidas para o publico em geral,
para instigar o espectador. Quando exibido no anemnfiime deixa varias duvidas no
espectador a respeito das fronteiras entre reac@of Quando assistido em DVD, o filme
conta com o recurso do material extra onde se eiquige a feitura do filme. Na sec¢éo de
extras do DVD, o espectador pode ver as mulheregartdo ao teatro, cenario do filme, para
dar seus depoimentos. Também pode ver a gravagsamedas com as atrizes consagradas, e
neste aspecto Bernardo (2010) mostra que o dsetapresenta de duas maneiras, quando faz

parte da cena.

Diante das pessoas que viveram os fatos, o difatperguntas como qualquer
documentarista. Mas, diante das atrizes, ele repetenesmas perguntas com a
mesma entonagdo curiosa da primeira vez, mostrsmdambém um ator. Mesmo
fora do foco, ele se encontra igualmente no jogael®a. (BERNARDO, 2010,
p.181)

Nota-se ai que mesmo tentando fazer a mesma ajuagioacdo da entrevista com a
pessoa real, quando comparada com a situacao rseafacdo com a personagem, denuncia
a ficcionalidade desta segunda. Para Bernardo }20d® chamar atencdo para sua
ficcionalidade, a ficcdo também alerta para a &sagntre ficcdo e realidade. E assim, o
diretor lanca o olhar do espectador pra fora dgéficcinematogréfica, fazendo-o refletir a
respeito da condicao ficcional da realidade.

Bernardo (2010) alerta para o fato de que, ao epamm cena o diretor ndo da a

ficcdo carater maior de realidade, mas acontedamesite 0 oposto. Ao se inserir na cena, a

1% Jogo de Cené2006) é um documentario do cineasta brasileircaFtuCoutinho, que traz & tela uma série de
mulheres para contar sua histéria. O filme transitaie a realidade e a ficcdo por misturar pessesis com
atrizes interpretando personagens. (DO AUTOR)
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pessoa real do diretor se transforma em personagempregna-se de ficcado. O autor
relaciona este tipo de ocorréncia com personageh®inos que eventualmente fazem parte
de obras ficticias, que nao caracterizam como icaddas histérias em que aparecem, mas
ficcionalizam sua existéncia naquela obra. Coutinduando aparece edogo de Cena
(2006), portanto, deixa de ser quem ele realmermgaré se tornar um personagem de sua
obra. Assim como aconteceu com Umberto Eco no abatelli.

Evidentemente que, a ficcionalizacdo nesse doc@mentao diminui a importancia
da obra deste cineasta. Para Bernardo (2010)&ofitédo tem necessidade de falar a verdade,
e isso como dito anteriormente, ndo a caracteripanoc mentira, embora deva
obrigatoriamente firmar “uma” verdade:O ato de “dizer a verdade” supde somente uma
verdade prévia a acdo de expressa-la enquanto deattirmar uma verdade” supde uma
verdade possivel dentre as outras.” (BERNARDO, 2p1182). Mas, bem mais do que isto,
o autor atribui a ficcdo que trata de chamar ated¢dua ficcionalidade, a reflexdo a respeito
da relacao entre real e ficcional, e sobre a pagealidade.

2.30, da poltrona? - O lugar do espectador

Temos que considerar que muito do que se percebmdebra de ficcdo € construida
pensando no trabalho ativo do leitor/espectader. (5999) acredita que em todo o tipo de
texto, independente do suporte em que se apresenstam lacunas de informagédo que
proporcionam ao leitor/espectador o preenchimeatn seu conhecimento prévio. O autor
nao trata essas lacunas como falhas na narratasacomo fatores que fazem do ato de leitura
algo prazeroso e envolvente. Ele chama este tipontdeacdo do texto com o leitor de
indeterminacdo do textd?ara Iser (1999) este é o motivo pelo qual quaed® uma obra
literaria que se passa no passado, tem-se a irdpreks ser transportado para a época
retratada. O texto oferece as condi¢des préviasqag o leitor sinta este efeito, mas € o leitor
que da vida ao texto, tomando parte na criacdocadegpressdo. Desta forma, existem
informagdes no texto que ndo estdo escritas. Coammeataficcdo,pode-se observar nas
metaforas que, muitas vezes, utilizam-se de umo teistinto do sentido que querem
transmitir. Obras que contém referéncias de ouilaas, que criam a indeterminacéo por

exigir do leitor/espectador o uso de seu conhediongrévio.
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Supondo-se que a indeterminacdo constitui uma céadelementar para as
respostas dos leitores, deve-se perguntar o queaisda expansdo, acima de tudo
na literatura moderna. Ela muda sem duavida a relagée o texto e o leitor. Quanto
mais os textos perdem sua indeterminacdo, maisenferite esta o leitor
comprometido com o funcionamento de suas possiveiencdes. Se a
indeterminacéo excede um certo limite de tolerdrieitor se sentira tensionado a
um grau quase intoleravel. Pode-se, nesse casejareatitudes que talvez
conduzam a uma percepcdo bastante surpreendentélodagie usualmente
determina suas respostas. A essa altura, surgestdqudas perspectivas que a
literatura pode abrir sobre o trabalho da mente @man Levanta-la significa, ao
mesmo tempo, conceber a relacdo entre o text@ikoo tomo ponto de partida para
uma pesquisa mais completa das conexfes entexatlita e a consciéncia. (ISER,
1999, p.6)

Iser (1999) explica que os objetos do texto gankaa através do que ele chama de
aspectos esquematizagdapie segundo o autor sdo “uma variedade de paletogsta que
constituem o “objeto” em estagios e, ao mesmo terguoecem uma forma concreta para o
leitor contemplar.” (ISER, 1999, p.10). O autorostia que cada uma dessas perspectivas que
formam o objeto ira revelar uma caracteristicagggmtativa dele. Assim uma determinagéo
exposta no texto criard uma indeterminacao a senphida pelo leitor. Ou seja, se o leitor se
depara em um texto com a frase “um homem entrosafed podera pensar se o0 homem
estava de casaco ou camiseta. Mas se o autor ddeutbar resolver esta indeterminacdo no
texto criaréa outra indeterminacdo. Por exemplm Isgtor se deparar com a frase “um homem
entrou na sala de camiseta” o leitor podera pahsaue cor é esta camiseta. Desta maneira,
quanto maior o numero asquemasferecidos, maior o numero de indeterminacdeserse
preenchidas pelo leitor.

Pode-se notar que o texto sugere algumas infosatd@ixando outras indeterminadas,
fazendo com que o leitor participe da construcamataativa. Betton (1987) explica que a
apreciacdo de uma obra de arte depende menosala ofais do espectador “de seu passado
(um efeito de remanéncia marca inevitavel e inddfegnte a nossa imaginacdo e nossa
memodria), de sua educacao, de sua raca, de seu homwmento.” (p.91). Assim, diversos
fatores influenciam a compreensao, e a avaliacablrde. Ao dizer que gostou ou ndo do
filme, o espectador tomara por base as ligacfesguseguiu fazer durante a apreciacédo da
obra.

Um fato importante para Iser (1999) é que o leitem sempre estd4 consciente da
indeterminacdo da ficcdo que estd lendo. Isto, rebguser (1999) pode ser observado
quando, em uma segunda leitura, ou no caso do\asulid, uma segunda vez que se assiste,
0 espectador tenha uma impressao diferente da Bhra. ele, 0 que gera esta impressao

diferente é a forma como operam aspectosesquematizadogjue trabalham como pontes
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instantdneasno momento da leitura. Ou seja, esquemasestao ligados por uma ponte
produzida pelo leitor, que ao passar por ela, ¢a gerar sentido através dela, a remove e
cria uma nova ponte em outra lacuna. Quando « leitoa segunda leitura do texto ele estara
bem mais informado sobre ele do que na primeira #eimformacéo extra sobre o texto
afetara a percepcédo na segunda leitura, e faitoodenstruir as pontes de forma diferente do
que fez na leitura anterior. “A informacé&o ampliape agora se superpde ao texto, fornece
possibilidades de combinacdo que eram desconhenaasimeira leitura.” (ISER, 1999,
p.12).

O autor ilustra a participagao ativa do leitor mastio a indeterminacéo criada pelo
romance seriado no século XIX. Segundo o autoonmance era entregue ao leitor de forma
cuidadosa, atraveés de parcelas textuais a cad@oedlicjornal, esta modalidade é chamada de
folhetim Iser (1999) destaca que grandes autores despongar escrever este tipo de obra, e
gue mesmo apOs a obra completa ser disponibilizatddorma de livro, 0 romance seriado
ainda era preferido pelos leitores. Mas apesaref@ngncia do leitor por esta modalidade, o
autor esclarece que de forma algumafolihetim tinha qualidade superior ao romance
disponibilizado em livros. O que acontecia era gunarrativa seriada era elaborada de forma
estratégica para este fim. Segundo Iser (1999 )nesira a importancia de se proporcionar ao
leitor a liberdade de receber a informacéo e psdcks de forma adequada. Para o autor, a
narrativa seriada, ao utilizar eségnica de cortegera um efeito de continuidade na tensdo da

cena relatada.

Interrompe-se a acdo em geral onde uma certa tecmdstruida e exige ser

resolvida, ou quando se esta ansioso para por satesultado dos eventos recém
lidos. A interrupcédo ou prolongamento do suspeneeator vital que determina o

corte, e o efeito é fazer o leitor tentar imagiaarontinuidade da acdo. Como vai
continuar? Ao fazer essa pergunta, automaticameleteamos o0 grau de nossa
propria participacéo no progresso da acdo. (ISBR91p.14)

A técnica de cort@bservada pelo autor nos romances seriados dms€ie( pode ser
observada atualmente tanto em novelas como ens sélawisivas. E possivel notar ndo so6
pelo parcelamento da narrativa de forma periéditas também na cena escolhida para ser
deixada em aberto. Desta forma, o diretor da ®érida novela, ao cortar o episédio em um
momento de tensdo, ndo mutila o efeito que a cepa,anas o0 estende até o proximo

episodio, onde pode ou néo resolver a situacao.
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Uma maneira mais direta de o autor da obra dediogguisitar a participagéo do leitor,
segundo Iser (1999), é através de comentarios sobbea no interior do texto. Como vimos
anteriormente nesta pesquisa, isto se trata detécnacametalinguisticaja que se refere ao
proprio texto que se esta lendo. O tedrico obsguneaha duas maneiras que o autor da obra
de ficcdo pode interagir na obra através dos caimest O primeiro caso é quando atraves de
seus comentarios, o autor, tenta remover as lacaagarrativa, pretendendo criar uma forma
Unica de concepcédo do sentido. Contudo, a outrain@anonsiste em expor comentarios e
avaliacdes a respeito da narrativa que nao pretecdar uma interpretacao especifica. Neste
altimo caso, 0os comentarios criam novas hipotesespgdem ser imaginadas pelo leitor. Os
comentarios tornam-se, por este viés, uma formaadador expor seu ponto de vista, ou
ainda podem contradizer o que o leitor percebeistarta. Quando contradizem, Iser (1999)
relata que se a contradicdo soa como plausivedio, leste tende a buscar mais informacéao
ou tem a sensacao de que leu o texto de formaetésat

Os comentarios, segundo Iser (1999), podem provocaleitor diversas formas de
resposta, podem, por exemplo, desconcentrar, paovoposicdo, criar admiracdo pela
oposicdo aos fatos narrados, mas acima de tudéareaspectos da narrativa que, se nao
expostos dessa forma, passariam despercebidosor@Entarios abrem um campo onde o
leitor esta livre para avaliar a narrativa e aipddli criar novas lacunas no texto. O tedrico
argumenta que os comentérios na obra de ficcd@paov julgamentos de duas maneiras. Por
um lado excluem o julgamento inequivoco dos fatesta forma criam lacunas capazes de
admitir muitos juizos diferentes. Por outro, ogiduhentos ndo séo arbitrarios porque o autor
indica, para o leitor, as alternativas possiveis.

Browne (2005) traz a discussdo para o ambito doowasdal e explica que,
tradicionalmente, a relacdo entre a camera e g € o que justifica a analise filmica
das imagens. Uma das formas desta relacdo serimamosaudiovisual como uma peca
teatral, como se o espectador estivesse diantendealco. Desta maneira, segundo Browne
(2005), o encadeamento das acdes da obra, teria reenéncia a atencédo do espectador, que
focalizaria com detalhes as caracteristicas qus thaiagradassem. O exemplo de Browne
(2005), no entanto, ndo se relaciona cometalinguagemno sentido de que ndo ha uma
relacdo entre linguagens. O autor faz referéncideatyo para explicar que no caso de se
filmar em um enquadramento em que o cenario toda sentemplado, o espectador poderia
selecionar, com o olhar, o que deveria ser valddzaa narrativa. Isto, segundo Browne
(2005), desviaria o foco da articulacdo das imageémsnarrador para 0S personagens

envolvidos na encenagdo. A cena, neste caso, @i a clareza, tudo que acontece esta
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diante do espectador. “Nessa abordagem, todas tagtuess da representacdo sé&o
direcionadas a um lugar exterior a cena da acaéodisdcionadas a autoridade final, que é o
espectador ideal.” (BROWNE, 2005, p.230). E impueareforcar que, o espectador ideal
citado pelo autor trata-se de um espectador igehliz imaginado pelo cineasta. Do
espectador ideal é esperado certo conheciment@péra que seja capaz de compreender a
narrativa cinematografica.

O autor ainda esclarece que, no audiovisual, octsgar participa da acdo por sua
posicdo, tanto no tempo por acompanhar o deseralaarrativa, quanto no espaco por ser o

alvo de referéncia para ponto de vista.

O efeito da articulagdo sequencial e recorrentepisicéo incluidos e excluidos é
modulado de maneira a conformar as atitudes docesfm/leitor com relagdo a
acdo. Esse aspecto duracional enfatiza o process@mhum texto, com seus ritmos
de envolvimento e descomprometimento com a acadsugere que podemos
designar a posicdo do espectador, sua existéndienmmo, como “leitor-no-texto.”
Os termos visuais da dialética do posicionamentesfrectador sdo sua posi¢ao
duplamente estruturada de identificacdo com obudtris e a forca do ato de ver, e
com o objeto do campo da visdo. (BROWNE, 2005, p24R)

Segundo o autor, ao “ler” as imagens o espectadmuéa, de certa forma, um processo
de retrospeccao, analisando o que foi lido e oégr@e, posteriormente, sua interpretacao
desta leitura. Isto, segundo Browne (2005), tem tete;do estreita com o posicionamento
visual do espectador. E a0 mesmo tempo, dependeedpectadoesquecer-see situacoes
que dependiam de um impacto dramatico em funcdooutea. Isto denota que o
posicionamento do ponto de vista esta relacionado uma sensacédo de duracdo do efeito.
Ou seja, o0 espectador, de forma inconsciente, dééxdado a significagdo resultada na
sequéncia de imagens anterior, para criar uma sigveficacdo para uma nova sequéncia.
Pode-se dizer que isto ocorre por influéncia afeligos narrativoscomo intriga de
predestinacdoe frase hermenéuticaque programam uma sequéncia de situacbes e
interrompem-nas, criando a necessidade de uma proggamacéo. Browne (2005) chama
este efeito déusdoe ocorre de forma semelhante ao que Iser (19%tpueanteriormente a
respeito da forma a qual operam aspectos esquematizagdague de forma instantanea
aparecem e desaparecem para gerar as ligacoestide.se

Quanto a duplicacdo da posicdoedpectadodiante da obra, Browne (2005) esclarece
gue, ao assistir uma obra audiovisualespectador,pode ocupar simultaneamente dois
lugares distintos. Ao identificar-se com determmaérsonagem, o espectador é levado para

dentro da historia e tém a sensacdo de ser o dudiviepresentado. Assim, de forma
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empatica, tera a possibilidade de sentir as armgustmedos que o personagem transmite. Ao
mesmo tempo, através de um distanciamento, o eslpeatsta sentado em uma poltrona de
onde observa o desenrolar da histéria, um lugarcqutamente torna-se mais seguro no caso
de se estar assistindo um filme de guerra ou dertefrata-se de um paradoxo, pois ao
mesmo tempo o espectador experimenta a sensagaéeride, por sentir-se dentro do filme
com o her6i, mas esta vendo a agdo de um lugarcsegoude os perigos do filme ndo o
alcancam. Desta maneira, o “lugar do espectadesfesa da acdo representada, tem o efeito
de fazer com que a histéria pareca contar-se aesima, por referéncia ndo a um autor
externo, mas a uma autoridade narrativa interndre@mente visivel.” (BROWNE, 2005,
p.245).

Balazs (2003) explica que, através da identificati@@spectador, ele € carregado pela
camera para dentro do filme. E desta maneira, ectsgor ndo precisa ser informado dos
sentimentos do personagem, pois ele vé o que or@agem V€, e assim é induzido a sentir o

que o personagem sente.

Embora nos encontremos sentados nas poltronas qus#s pagamos, ndo € de la
gue vemos Romeu e Julieta. N6s olhamos para ciana,qpbalcdo de Julieta com os
olhos de Romeu e, para baixo, para Romeu, comhos ale Julieta. Nosso olho, e
com ele nossa consciéncia, identifica-se com asopagens no filme; olhamos para
o mundo com os olhos deles e, por isso, ndo teemsum angulo de visdo proprio.
Andamos pelo meio de multiddes, galopamos, voamosaimos com o herdi, se
um personagem o outro nos olhos, ele olha da talas. Nossos olhos estdo na
camera e tornam-se idénticos aos olhares dos pgymos. Os personagens veem
com os nossos olhos. E neste fato que consiste psitoldgico de identificaco.
(BALAZS, 2003, p.85)

Assim, o procedimento de identificacdo com o peagem gera uma espécie de
internalizacdo da origem da informagdo. O espectasiegundo Browne (2005), tem a
sensacao de que quem conta a historia sdo os pgestne ndo todo o aparato audiovisual
em conjunto. O autor atribui a esta identificac@espectadocom o personagem o elo mais
forte da relacdo entespectadoe narrador. O processanetalinguisticada metaficcadose da
guando o personagem olha para a camera e assino, dibonno primeiro capitulo por
Hutcheon (1984) a respeito da literatura, exigesrdaiespectador, que muda sua participagao
de testemunha ocular (pelos olhos de outros) p#exlacutor do dialogo. O olhar do
personagem diretamente para a camera, e conseaqeeitepara o espectador, invade o local,

anteriormente seguro, onde esta a poltrona e a tterterta forma menos confortavel.
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O problema, segundo Browne (2005), € que ao mesmpd em que ha uma
duplicacdo da posicado do espectador na narratévanta duplicacdo na origem da imagem

filmica.

Minha relagdo com uma imagem na tela é literal porda a impressédo de ser
dirigida a um ponto fisico, a minha poltrona (mudarpoltrona nédo altera o meu
angulo de visdo da acéo), como se eu fosse a ofiganda visdo. Por outro lado,
pode-se considerar também que a imagem tem origermne ponto de um tipo

diferente de espago, reconhecidamente distinto alaqiae sala de projecdo: um
lugar ficcional e mutavel, decorrente de uma origgm ja vem contida na imagem.
A imagem filmica possui, portanto, a ambiguidadeud& dupla origem: de meu
lugar literal como espectador e do lugar onde s®rdra a camera no interior do
espaco imaginativo. (BROWNE, 2005, p.246)

Nota-se, portanto, que muito do que o espectadoepe e a forma com que se coloca
diante da obra dependem do modo como ele proprimagina ao ler as imagens. Freitas
(2002) propbe dois conceitos, que juntos podemaajadentender a relagdo do espectador
com a obra audiovisual. Para a autora, 0 cinemaistenna articulacdo de um sistema
sociocultural articulador que o organiza e do imago da pessoa que O assiste. Freitas
(2002) define imaginario, em concordancia com Ddrél092), como a “capacidade dos
homens de representar e de apresentar simbolicareens sentimentos, seus rituais, seus
mitos etc., ou seja, um produto cultural que nadedmagens.” (FREITAS, 2002, p.61)
Assim, segundo a autora, a imagem do cinema damextador a possibilidade de interacéo
entre o real e o imaginario na medida em que oceampar sabe da ilusdo que o cinema
proporciona, ou seja, a imagem da tela ndo é medmo que se trate de imagens de fatos
reais. Em um lugar entre a realidade e o sonh@ pEembrar Bernardet (2001). Freitas

(2002) ressalta dois processos que ocorrem notesjpediante da obra cinematografica:

A projecao é o meio pelo qual o individuo expulsei&d coloca no outro, pessoa ou
objeto, as qualidades, os sentimentos, os dessasiedos que ele desconhece ou
recusa nele mesmo. Ja a identificacdo consistesimitacao pelo individuo de um
aspecto, de uma propriedade do outro e a adesdootoparcial ao modelo deste
outro. Por exemplo, logo que o espectador se calodagar do heréi de um filme
ele comeca a se projetar nele, identificando-se @mnseguida, no momento em que
ele, espectador, se imagina na posicao dessedyezaiim, a assimila. (FREITAS,
2002, p.63)

Desta maneira, € possivel se envolver com a naratnematografica enquanto se
assiste ao filme, fingindo-se aceita-lo como rAautora, alerta que obviamente o espectador

nao tem como entrar fisicamente no filme, e par,itsm somente relacéo afetiva e psiquica
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com a obra. Em contrapartida ao espectador, a @lmamposta por ideias, gostos e pela
ideologia do cineasta que, por ter a possibilidsEmostrar-se ao destinatario, o influencia de
forma ativa. Freitas (2002) clarifica que os efeitie uma obra audiovisual podem ser tanto
de carater individual, quando tratam de um espectadpecifico ou de ordem coletiva,

podendo cada individuo ter, a sua maneira, a igao filmica, o que abre possibilidades
de discussao dos temas apresentados. “Assim, @ fitopde a cada individuo a vivencia de
uma experiéncia particular, a qual ele vai reagguado a sua situacdo histérica e cultural.”
(FREITAS, 2002, p.64). Em termos deetaficcdoa interacdo da obra com o imaginario do
espectador opera no sentido de referenciar, pan@ge outras obras, o que pode criar de

forma subjetiva uma critica ao préprio meio cinesgedfico.

Seu universo é composto de analogias e de corépoas fazendo intervir a

magia, a afetividade, a lembranca, os objetos déri® o texto, a masica. Assim, a
narrativa que se elabora no espirito do espectselatesenvolve aos poucos, ao
longo do filme e se moldando na plastica da leityue ele faz da narrativa,

constituindo uma sequéncia de acontecimentos atrde@éelementos ficticios que

ativam o imaginario. Esse universo, originario dauta narrativa de um filme e

constituido no espirito do espectador é conhecithnoaiegése ou seja, as acdes

desenvolvidas dentro de um ambiente geograficddrite e social permitem a

evidéncia de sentimentos, de motivacdes e de uha dstvida. Assim, existe uma

cumplicidade entre o que o cineasta prop8e atrdaéécnica do cinema e o que é
apreendido pelo espectador. (FREITAS, 2002, p.65)

As vezes, este ambiente delimitado dentro da telde pextrapolar seus limites e
influenciar espectadores que se sentem cumplicebmaaudiovisual. Ou seja, assim como
na metaficcdp ha a ilusdo de participagcdo por referenciaisrmo®e da obra. No caso
especifico da producdo audiovisual seriada, Esque(Z010) explica que o publico
comporta-se de forma diferente daquele que consorama. Ha certa perda do ritual de ir ao
cinema, mas ainda é possivel observar a afetividadespectador pela obra. O autor alerta
que a principal diferenca entre estes dois publesia em, ao contrdrio do espectador de
cinema, que vai a sala de projecéo ver o filmeséri@ que vai a casa do espectador. Fazendo
uma busca na obra de diferentes tedricos, Esqué@id) percebeu caracteristicas comuns

nas analises destes sobre a relacéo entre o példicgrie televisiva.
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O primeiro é a assiduidade dos publicos: séo tdadiespectadores regulares de
produtos que lhes oferecem um prazer ndo dissimulBdi resulta uma grande
competéncia interpretativa do universo ficcional dérie: a capacidade de
compreenderem e de se apropriarem deste unives@ (mediacia) é evidente. Por
outro lado, a série ndo se interrompe entre ag@iep: discussdes e memorizacdes
mantém a sua vida imaginaria. (ESQUENAZI, 20105p.3

Ou seja, assim como Iser (1999) mostrou folhetim a série audiovisual ndo é
prejudicada com a interrupcdo entre um episédiauteooA técnica de corteutilizada no
audiovisual também gerandeterminacdesno sentido de que 0s espectadores possam
imaginar a continuidade da narrativa. Aléem diss®, gpupos que assistem determinada
producao tendem a discutir a série e continuarndgeeste mundo ficticio até o proximo
episodio. “A capacidade de estes universos seaefrem na vida social dos publicos pode
parecer impressionante. Mas, embprigada, a vida televisiva ndo estd afastada da corrente
da vida publica, profissional e social dos publitgESQUENAZI, 2010, p.35). Esquenazi
(2010) explica que a afeicdo do espectador pela éébastante forte, e que a afetividade
geralmente ndo se concentra em um personagem detdonmas no mundo ficcional que a
série propde. Assim, segundo o autor, o espectautter ter preferéncia pela figura do vilao
da série ao invés do mocinho.

Esquenazi (2010) explica o conceitoadenunidade de interpretacimue consiste em
uma reacao coletiva comum diante de um objeto diodyono caso uma seérie. Nessas
comunidades os individuos partilham de estratédesdnterpretacdo semelhantes, e esta
interpretacdo ndo é posta de forma passiva, madittéda pelos individuos utilizando seu

conhecimento prévio e informacdes obtidas de ofbrass, inclusive de outros fas da série.

Para apreender uma série, qualquer telespectaddsilizao uma mediacia
caracteristica de uma comunidade de interpretagdizydar. Esta pode ser restrita e
limitada, reduzida aos membros da familia. Podevstral (sabemos que outros
veem da mesma maneira que nés e no mesmo mombtdas)a consciéncia de
pertenca a esta comunidade é decisiva na nossaag@ie e nossa adesao a série. As
confirmacgdes que podemos encontrar gragas a c@pveosrecreio, na cafeteria,
etc., estimulam o nosso gosto e aumentam o rigsr raessas interpretacoes.
(ESQUENAZI, 2010, p.36)

Assim, segundo o autor ha trés caracteristicasirfluem nesse processo: pazer
telespectorgl a adeséo aos objetos acompeténcia interpretativaNo que diz respeito ao
prazer telespectoralEsquenazi (2010) esclarece que a série tem palidade de fazer

concorréncia ao filme e ao romance, por proporcigeatimentos e juizos, como quaisquer

1 Conceito proposto por Fish (1980).
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outras formas de expressao ficticias. “Os teleapects estdo ligados ao universo de suas
séries favoritas de uma forma intensa e intimaernfazealmente parte da sua vida mais
privada.” (ESQUENAZI, 2010, p.37) O que reforcasga autor, a relacdo do publico com as
séries televisivas, em relacdo a outros produtdsowigsuais € a regularidade da série e 0
retorno sempre dos mesmos personagens, que tamkarfao universo ficcional para o
espectador. Quanduetaficcional,o audiovisual seriado reforca a cumplicidade eséne e
espectador, fazendo com que o personagem da sgaecempreendido como alguém
proximo do destinatario da obra. Esquenazi (20h@tza que é possivel relacionar a série
com a vida, ja que o espectador ndo tem contrdieesmdesenrolar dos acontecimentos nem
da série nem da sua propria vida. E assim comdaa &isérie tem a possibilidade de perdurar
por anos. “De tal maneira que a nossa historiaistura com a da série, as suas peripécias
combinam-se com as nossas proprias desventurasmegla, tecem ungdocumentario de
ficcaooriginal.” (ESQUENAZI, 2010, p.38).

2.40 narrador audiovisual

Assim como o espectador tem diferentes formas dcipar da obra audiovisual,
narrador também atua de forma diversa ao narrat@ia. Por mais que se tenha a impresséo
de que a histoéria se desenrola diante dos olh@splectador, existe uma entidade que narra,
Ou Seja, pensa, organiza a narrativa que seradaor@anarrador no audiovisual, muitas vezes,
€ oculto e desta forma cria o efeito tdo caraditevisle realismo filmico. Mas também pode
atuarmetaficcionalmentedirigindo-se ao espectador e conduzindo-o de doemidente pela
narrativa. Segundo Gaudreault e Jost (2009), alplidade demostrara narrativa, em vez de
contar é o que diferencia o cinema da literatura, na deedim que, € que o narrador
dissimula sua presenca. Ao ndo perceber a entglaglaarra, o espectador € “iludido” de que

testemunha a histéria. Para Bulhdes (2009):

Afinal, supor que a camera — cinematografica oevisiva, etc. — ndoarra, mas
mostrg é cair na prépria trama do efeito persuasivoepiditio por certa tradicao ou
modelo narrativo-ficcional que pode ser genericamerhamada delusionista
(presente, por exemplo, na narrativa “classicatidema americano): grande parte
das formas narrativas midiaticas dedica-se mesproduzir em nés, espectadores,
essa impressdo, ou edkasdo da inexisténcia do ato de narrar e da auséncia da
entidade do narrador, buscando forjar a sensacgoela histdria se desenrola sem
qualquer “intervencdo”. (BULHOES, 2009, p.49-50)
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A entidade do narrador oculto a que Bulhdes (288%efere, € 0 que Gaudreault e Jost
(2009) chamam de grande imagist¥, que para os autores consiste no que se pode chama
de narrador geral da obra, ou o organizador daatnaar Bulhdes (2009) esclarece que o
narrador midiatico (tanto de cinema como de outretBas coma@ames por exemplo), como
ocorre em todo o tipo de obra narrativa, € respahg#elaenunciacdodo discurso “o qual
pode assumir nitidamente uma voz, ou se compodarocuma entidade “invisivel” néo
devendo, pois, ser necessariamente associado avomaliscernivel.” [grifos do autor]
(BULHOES, 2009, p.50).

Assim, o narrador é responsavel por todas as escofto universo narrativo,
controlando a quantidade de informacdo que serpomiisiizada para o espectador,
escolhendo o angulo que a camera ira mostrar, s (ae 0 espectador vai ouvir, ou seja,
constitui o universo diegético. O narrador audio&istem como principal ferramenta a
camera, mas além dela conta com todo o aparatomatografico que conferird
verossimilhanca ao filme. Ou seja, Bulhbdes (200®erede a camera como o olhar do
narrador, que pode optar tanto por permanecer iméwao por fazer movimentos, como por
exemplo, travellings®. Mesmo assim o autor alerta que em géneros contéris em
quadrinhos e animagfOes computadorizadas, mesmoé&gubaja a utilizacdo de uma camera
fisica, real, & possivel observar “que atua a ggeraeletiva e interventora da entidade
narradora, a qual “recorta” espacgos, selecionaui@asy realizacloses movimenta-se entre
cenarios, etc.” [grifos do autor] (BULHOES, 200% ).

Muitas vezes, além da narracdo mostrada grelnde imagistapara utilizar o termo de
Gauldreault e Jost (2009), pode ser mostrado @auel segundo narrador, ou uma voz
narradora dos acontecimentos. Essa duplicacacamladores é caracteristica essencial de
audiovisuaismetaficcionais em que ha de se ficar atento ao fato que esteaduar
personagem que se apresenta, esta subordinadorradonaoculto audiovisual. Ou seja,

caracteriza-se como usaibnarrador ou narrador intradiegético

12 Gaudreault e Jost (2009) utilizam o tergrande imagistacriado por Laffay (1964), que o definia como uma
entidade que nao era personificada no filme, satde um personagem de ficcdo invisivel que tonaeeisdes
narrativas do filme.

13 Segundo Rodrigues (2007) trata-se de um movimgatoAmera que consiste em posicionar-se uma camera
sobre uma plataforma com rodas, chamdolly, e sobre essa base fazer a movimentacdo que pogarsa
frente, para tras ou para os lados.
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Resumamos: em semelhante caso, um narrgtbal narraverbalmenteo que um
outro narradowerbal (sub) narrowerbalmenteExiste, portanto, homogeneidade do
material. Como podemos observar, uma tal delegagfoativa acarreta uma
ocultacdo quase completa do narrador primeiro. [GAUDREAULT e JOST,
2009, p.69)

Os autores explicam que, com o aparecimento danarsonoro, as obras audiovisuais
puderam utilizar umaarrativa dupla Ou seja, averossimilhancdilmica era tributaria do
audio e do video juntos. E se a montagem feitalme sonoro fosse utilizada no filme mudo,
para 0s autores, geraria uma sequéncia ambigualrézalt e Jost (2009) se apoiam no
estudo de Eisenstein (1976) que considera a phdade de montagerpolifénica do filme
para gerar sentido. O que Eisenstein (1976) prépgee a montagem pode ser feita através
do desenvolvimento simultdneo de vérias linhas deragdo construidas de forma
independente, mas integradas na construcdo de umgaérgia. Isso se mostra
caracteristicamente contrario a narracao verbakeglia, devido a seu carater monédico. O
audiovisual se apresenta polifénico, por ndo atilsomente a lingua ou o texto. Gaudreault e
Jost (2009) esclarecem que, por esta teoria, paslemusiderar no audiovisual que “cinco
matérias de expressdo (imagens, ruidos, didlogesg@es escritas, muasica) tocam como
partes de uma orquestra, ora em unissono, ora ’maponto ou em um sistema de fuga, etc.
(p.44) Desta forma o narrador audiovisual poderfaseescolhas nestas cinco matérias de
expressao para causar no espectador o efeito gienge.

Considerando a proposta de Eisenstein (1976), mestdzlor observado por Gaudreault
e Jost (2009) pode se apresentar de forma queeutiicursos audiovisuais € ndo apenas
narracao verbal. O exemplo que os autores trazdm@tzen Kangde Orson Welles. Em
determinado momento, o personagem Leland contee smbrida conjugal de Kane e sua
primeira esposa. O personagem comeca a relataalrebte a historia ao jornalista que foi
Ihe entrevistar. Em poucos segundos o relato étiguide por um pequeno filme que

representa a lembrancga de Leland sobre 0s acowetecis

Se Leland faz entdo uma narrativa oral, wsnanarracdomais exatamente, ndo
resta davidas de que o meganarrador continua,ngo Ide toda a narrativa verbal, a
mostra-lo em sua cadeira e a nos fazer ouvi-l@r@apto, a seguir, “ele” também na
sua narrativa. Uma narrativa audiovisual que namastrando a histéria do
jornalista Thompson visitando Leland e o fazendab)snarrar. Nesse caso, a
narrativa dupla mostra-se como uma concomitancige efvoz” narrativa do

meganarrador filmico, responsavel pela narratidiosisual e a do subnarrador
verbal, responsavel pela (sub) narrativa oral. (BGREAULT e JOST, 2009, p.70)



70

O que acontece, segundo os autores, é que quandoaiva verbal de Leland é
substituida pela visualizacdo das lembrancas dsopagem, o filme cede espacgo a esta
subnarrativa que €, como o proéprio filme, audiovisual. E assmmo o primeiro narrador,
que cede voz para o subnarrador, na literatura,egamarrador audiovisual também é
aparentemente ocultado neste processo. Ent8obmarrador no caso do exemplo, Leland,
utiliza para relatar seus acontecimentos, todasre® canais de transmissao narrativos, que
estavam sendo utilizados pelo meganarrgdande imagista A narracdo de Leland se
apresenta, portanto, como umetafilme ou seja, um filme que ao se apresentar dentro do
filme principal, insere uma nova ficcdo dentro davarso ficcional j& constituido como
principal. Mas ha de considerar qusubnarracaocfilmica difere um pouco daubnarracéo
literaria pelo sistema utilizado. Gaudreault e J2809) alertam que na subnarracao literaria,
o subnarradorutiliza para relatar um sistema de cédigos do quaduario, ou seja, a fala. Na
subnarracaofilmica, isso ndo ocorre porque, no caso de Lelandharrador relata os
acontecimentos a um interlocutor que esta dentrfilrde, no caso o jornalista Thompson, e
ambos para esta comunicacdo nao utilizam os caleaisxpressao que sao utilizados no
audiovisual. Apesar de a historia ser ilustradea parespectador através de um “pequeno
filme”, segundo os autores, esta forma de apres@mtd pouco verossimil se considerarmos
s6 as possibilidades da vida real, mas como o @rsarapoia sobre uma base linguistica de
significados, aceitamos que € possivel este tippadecao no filme. Ou seja, Thompson e
Leland ndo tém acesso a este filme, assim commiduuana conversa real as pessoas sO tem
acesso a linguagem oral que relata os acontecimeBolhdes (2009) concorda com
Gaudreault e Jost (2009), e explica que mesmo gpeesentado na tela por um outro

narrador, o narrador audiovisual se consolida.

H4, portanto, uma voz narrativa situada no amhatdidtéria, que carrega uma fala
explicitada, e uma outra modalidade, a de uma éspéc‘narrador-olho invisivel”,
representada pela camera cinematografica, que pocdasive, situar-se em um
campo de visdo que muitas vezes marca um grandeaids com a “perspectiva’
representada pela narracdo de um personagem. & %iterno” da cAmera pode se
mover vorazmente, posicionar-se logo a frente, legds, agitar-se em uma
velocidade incrivel, em constante mudanca de plaswalsir a grandes altitudes,
descer vorazmente, colocar-se “no ar”, utilizanepo6 claro, de um habilidoso
aparato técnico. Pode-se, entdo, perfeitamente dime nesse caso convivem, ao
mesmo tempo, duas modalidades distintas na atitlglenarrar, sendo uma
representada pela voz do personagem e outra coladgom a perspectiva do
“olhar” da camera, muitas vezes habil e vertiginoSe a primeira apdia-se no
verbal, a segunda é propriamente cinematograital HOES, 2009, p.52)
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Desta forma, como Gaudreault e Jost (2009), Bul(@@39) também identifica os dois
tipos de narracdo que podem ser encontradas qude@ara-se com um narrador
intradiegético Ou seja, percebe-se o narrador verbal, queatifala para se expressar e 0
grande imagistaque utiliza-se do aparato cinematografico paratrap sua narracdo. No
caso do narradometaficcional € evidenciado @ubnarrador que se utiliza da linguagem
verbal, e por aparecer no video leva o espectadm@rajue tem mais autoridade narrativa que
0s demais personagens e qugrande imagistaNo entanto, esta afirmacado, é verdadeira
somente no caso dos demais personagens da diagege diz respeito agrande imagista

ele tem controle total, inclusive sobre narradtmadiegéticogue leva todo o crédito.

2.5A posicao do narrador

Gaudreault e Jost (2009) aprofundam o estudo @itesio narrador cinematografico e
sugerem que este narrador seja dependente de aledgdo, ou seja, do ponto de vista de
onde percebem a historia. Os autores se apoiamoglordv (1966) e Genette (1972) para
mostrar de que forma a focalizag&o se apresentmama.

Todorov (1966) propds que existem trés formas desaéncia para o narrador. Na
primeira, 0 narrador tem maior conhecimento dadhistque o personagem, ou seja, da ao
leitor mais informagdes que o personagem possuisdgmnda, o narrador tem o mesmo
conhecimento da histdria que o personagem. E peitgr o narrador sabe menos o que vai
ocorrer do que o personagem. A partir dai podesesgundo Gaudreault e Jost (2009)
relacionar a consciéncia que o narrador tem darfasicom conceito diocalizacaoproposto
por Genette (1972).

Genette (1972) utiliza o ternfocalizacdo mas também é possivel encontrar em outros
autores os termogsdoou ponto de vistgpara designar conceitos semelhantes. Genette)(1972
propde trés formas de focalizacdo narrativa. Neatiaando focalizadaou também chamada
de focalizacdo zera narrador é onisciente, ou seja, sabe mais dogygersonagens. Na
narrativa deocalizacao internéna uma divisdo em trés subgrupos, qudindn a historia se
passa através da percepcdo de um personagem. Quaméel a narracdo pode variar
através do ponto de vista de alguns personagerdQmultipla o mesmo acontecimento é
narrado pela visédo de diferentes personagens.lffopoGenette (1972) propdefacalizacao

externa na qual o leitor ndo tem acesso ao que 0 persanpgnsa ou sente.
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Gaudreault e Jost (2009) explicam que Genette 9j20@senvolve o conceito de
focalizacdoa partir do conhecimento que o narrador tem diras mas posteriormente,
considera também w®isdo do personagem em relacdo a acdo. Gaudreault e(239)
consideram legitima a fuséo de saber e ver natlitexr porque, no texto escrito, a visdo € uma
metafora. Segundo os autores, no filme estes dwmiseitos agrupados no mesmo termo
podem causar confuséo. “Sobretudo porque o filmersopodemostraro que o personagem
vé e dizer 0 que ele esta pensando.” [grifos désres] (GAUDREAULT e JOST, 2009,
p.167). Desta maneira, 0s autores sugerem a sé@pattafpcalizacédo cognitivaque consiste
no quanto o narrador sabe da histdria que contagcqgntinuardo a chaméocalizacdoe da
focalizacdo visualque se refere ao que o0 personagem Vé, e quet@®sachamardo de
ocularizacdd®. Ou seja, 0 que “a camenaostrae o0 que o personagem deve ver.” (p.168).
Desta forma, acularizacao,subdivide-se em trés formas de apresentacido podetesea
primaria, interna secundaria zero.

A ocularizacao interna primériasegundo Gaudreault e Jost (2009), trata-se dsstq
de um olhar que ndo tem a necessidade de ser dms@a seja, a imagem é sugerida ao
espectador como um vestigio que estabelece umeadiga “entre aquilo que vé e o
instrumento de captura das imagens que gravoupradeziu o real, pela construcdo de uma
analogia a sua prépria percepcao.” (Gaudreaulsg 4009, p.170). Os autores reforcam que
este tipo de imagem é mais eficiente se utilizanha algum tipo de distor¢éo. Ou seja, pode-
se utilizar, por exemplo, desfoque para represegam problema de visdo do personagem,
ou imagens sobrepostas para se representar a ttenuaa pessoa embriagada enxergar.
Além disso, se enquadram nesta categoria a camigjetiga, que sem a utilizacdo de efeitos
de imagem representa a visdo normal do personaganvigdo, por exemplo, vista pela
fechadura de uma porta que tem a necessidade elgdnsde uma mascara que simulara o
formato da fechadura.

J& aocularizacdo interna secundarias autores definem “pelo fato de a imagem estar
constituida pelosraccords (como campo e contracampo), por uma contextualizaca
(Gaudreault e Jost, 2009, p.171) Ou seja, € pdssieetro de um contexto que se relacione
uma imagem com um olhar. Por exemplo, a imagemmdeao olhando fixamente para fora
do quadro e na cena seguinte um homem comendosawitbidardo a ideia de que o cao esta
olhando para o biscoito. Este tipo de relacdo emtagens pode ser incluida nesta categoria.

14 Esse termo, forjado sobre o modelo ocular — quéda tanto como substantivo o “sistema 6ptico caulo
ante o observador, que serve para examinar a imigaatida pela objetiva”, quanto como adjetivajelg que
viu algo, a testemunha ocular [...]. (GAUDREAULT®@ST, 2009, p.168).
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A ocularizacao zeralifere-se das anteriores por ndo estar componmtiegase filmica.
Esta categoria € observada quando “a imagem naastd por nenhuma instancia
intradiegética, nenhum personagem, quando ela @urmnobody’s shqgtcomo dizem os
americanos.” (Gaudreauld e Jost, 2009, p.172).vAsaeste conceito é possivel estabelecer
variadas possibilidades de utilizagdo, por exemplode-se utilizar a camera apenas
mostrando a cena, de forma que a camera busqueuaess ao maximo sua presenca. A
camera também pode evidenciar a autonomia do mayratbstrando-o independente em
relacdo aos personagens. Ou ainda, deixar mareasaguservir para identificar um estilo ou
de um cineasta em especial.

Da mesma forma que acontece com a imagem, Gaudecdodt (2009) desenvolvem o
conceito deauricularizacdo. Segundo os autores, como o filme trabalha em tipts
distintos de registros, o visual e o sonoro, é se@ também conceber um ponto de vista
gue contemple os diadlogos, trilhas e efeitos sano@s autores definem trés categorias
auriculares que podem ser observadas no audiovisual

A auricularizacao interna secundarieonstitui-se quando, segundo os autores, quando
a insercdo do som depende da imagem. Ou seja, stcamom reldgio pode-se ouvir seu som
caracteristico. Aauricularizagdo interna primariaGauldreault e Jost (2009) explicam que se
trata, para o espectador, da falta de certezadie\wm o som. “Quando ndo sabemos qual a
distancia da origem do som e néo dispomos de refl@€que signifiquem uma escuta ativa,
nao é facil saber se o som ¢ filtrado pelo ouvidouth personagem.” (GAUDREAULT e
JOST, 2009, p.174). E auricularizacdozerg que se pode entender como o som geral do
filme, onde os critérios de volume, por exempla wébutarios a inteligibilidade das falas.
Ou seja, ndo tem nenhuma funcdo motivada por germigstanciantradiegética

Os autores ainda explicam que, no caso de repagéest mentais dos personagens, por
exemplo, sonhos, pensamentos ou lembrancas, t&uaiss como sonoras, necessitam de
uma marca que indique ao espectador tratar-se seiluséio. Gaudreault e Jost (2009)
chamam essas marcas @geradores de modalizagde explicam que eles atuam sobre a
imagem por meio de, por exemplo, fusdes e escueaton fade to black)e sobre o audio,
por exemplo, através de ecos e ressonancias. AlEsn, ode haver outros operadores de
modaliza¢do, como por exemplo, o narrador ignofareaenca dos personagens em uma sala
e dirigir-se ao espectador para dizer-lhe o qu& pshsando. Mas mesmo com a utilizacao
dosoperadores de modalizacaas representacdes mentais ainda se enquadrasategerias
de ocularizacéo interna auricularizacéo internapor terem sua referéncia dentro do mundo

diegético.
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A focalizacéo cinematograficaegundo Gaudreault e Jost (2009), é percebida com
processo cognitivo desempenhado pela narrativaleagtio todos os elementos filmicos. Os
autores esclarecem queeularizacaoe aauricularizacaotém seu sentido narrativo tributario
as acles cénicas, por isso, desenvolvem o cordeeitocalizacdo para o cinema semelhante
ao que Genette (1972) desenvolveu para os textodrios. Gaudreault e Jost (2009) sugerem
trés tipos de focalizacatocalizag&o internafocalizagéo externafocalizagéo espectatorial

A focalizacdo internaé a que da a entender que o personagem presendios s
acontecimentos do filme ou obteve informacfes seles. Os autores explicam que se “0
filme for de ocularizacdo interna primaria, exigé#o menos uma coisa que ndo conhecemos
€ que O personagem supostamente sabe: sua aparBsicia, sua identidade.”
(GAUDREAULT e JOST, 2009, p.177-178) Ou sejafoaalizacédo internase difere por
mostrar informacdes além do que o personagem \@EEr€bnagem pode contar a historia de
dentro da diegese, mas a visdo do publico ndogar@aissar pelo seu ponto de vista.

Os autores explicam quef@calizagdo externao cinema se diferencia da literaria pelo
fato de a histéria ndo ser contada exatamenterparaurador extra diegético. Se fosse dessa
forma, qualquer filme que nao utilizasse técnicasallarizacédoe auricularizacdopoderia
ser considerado deste tipo de focaliza¢do. O quetere é que no caso do cinema, o narrador
entrega menos informacdes ao espectador do queadmstoria, de modo que esta economia
de informacdes crie um efeito narrativo.

Diferente dafocalizacdo externaGaudreault e Jost (2009) explicamfogalizacao
espectatorial, que consiste em entregar mais informacdes ao esjpectdo que o0s

personagens sabem.

Esse procedimento ja era muito utilizado no teajragas a direcdo ou ao cenario,
gque davam ao espectador a possibiidade de acompaniias cenas
simultaneamente, ou gracas a convencao do apade;amentava 0s sentimentos
do personagem sem o conhecimento dos outros. (GAMRT e JOST, 2009,
p.180)

No cinema, os autores explicam que esse recurs® g@depresentado pela divisdo da
tela, onde o espectador pode acompanhar duas eenasgesmo tempo. Outro fator que
aumentou a cognicado em favor do expectador, segosdeoricos, foi a montagem alternada
das cenas que gera narrativamente o aumento d teiiegético, jA que o espectador
consegue acompanhar acdes que ocorrem simultaneamas sdo mostradas em momentos
diferentes. “Essa alternancia produz, no espectadeontade de se adiantar em relacéo a

juncdo das duas séries produtoras de um sentindenemgustia de ordem temporal, que &
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precisamente aquilo que chamarsaspenseé [grifos dos autores] (GAUDREAULT e JOST,
2009, p.181).

Se os acontecimentos estiverem no passado, sugfieese narrador ewoz ovel®
conheca tudo o que esta relatando. Portanto tiiedes sdo possiveis: ou ele narra
0 que viveu do préprio jeito em que foi vivido compersonagem, na ordem, sem
prolepsé®, etc [..]; ou entdo antecede a continuacdo e pseveita do saber
adquirido ap6s o0 acontecimento que esta vivendoocpetsonagem visualizado
(O’Hara, no inicio déA dama de Xangaem que confessa: “Comeg¢o minha historia
como o heréi que seguramente nao sou...”). Finabmeaso mais raro, o narrador
confessa algumas lacunas a respeito de uma ou magsagem que viveu. [grifos
dos autores] (GAUDREAULT e JOST, 2009, p.182

Ou seja, para esta modalidade a maior importarémaestad em o que o narrador sebe
da histéria, mas na posicdo temporal que o narradoencontra em relacdo ao herdi da
narrativa.

A focalizacéo espectatoriaklaciona-se com metaficcao de forma em que, por este
viés é possivel beneficiar o espectador como ddatio da obra. Deste modo, é possivel
dirigir-se ao espectador para Ihe fazer comentaXiagier (2003) explica que ao personagem
dirigir o olhar para a camera, quebra-se a “qupdigede” que separa imaginariamente o
mundo real do ficticio. Desta maneira, consolidaseudanca de posi¢cao do espectador, de
testemunha para participante da acédo. Ou sejag-SBeruma forma dmetaficcéo

O que tentara se observar na analise do capitgjoirdge € como estes conceitos
abordados se aplicam na séteuse of CardsBuscar-se-a analisar onde a narrativa pde o
espectador em posicdo privilegiada e como narradatiovisual se relaciona com o

espectador.

!5 Segundo Rodrigues (2007) trata-se da voz “do darrau voz de ator comentando uma cena que esté
acontecendo, ou pensando alto.” (p.65).

'8 Definida por Genette (1972) como a antecipacdocactEntecimentos em relacdo ao discurso principal,
caracterizando-se como um futuro possivel dentnoadiativa.
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3. ANALISE: DERRUBANDO O CASTELO

House of Card® uma série norte-americana baseada num livro hiomed do escritor
e politico britanico Michael Dobbs. A série ja lmgido adaptada para a televisdo em 1990
pela BBC de Londres, no entanto nesta oportunidexks apenas uma temporada. Tanto o
livro quanto a série britnica contam a histéria Ftancis Urquhart, um politico sem
escrupulos que, de forma ilegal, cumpre uma esaadé se tornar o Primeiro Ministro
Britanico.

Segundo Nogueira (2014), a narrativa contida nmo lfgi inspirada no periodo em que
Michael Dobbs era conselheiro do governo de Matyarahtcher. Tachtcher se elegeu em
1987 para seu terceiro mandato como Primeira Mantm boa vantagem. Isto, entre outros
motivos, trouxe consequéncias em seu humor. O mawohfrequente da Primeira Ministra,
segundo o jornalista, gerou insatisfacdo em selb®rdimados que se rebelaram e a
derrubaram do governo em 1989.

Dobbs teve a ideia de escrever o livro alguns demis de ser demitido por Tatcher,
gue desconfiava que ele conspirava contra ela.t@,ajue estava em um hotel descansando,
reclamou de um livro que estava lendo, e alguémuodou por que entdo ele ndo escrevia um
melhor.

Segundo Nogueira (2014), Dobbs entédo resolveu \escHouse of Cardsmotivado
pela raiva de ter sido demitido. Em funcéo disesethvolveu o tema que trata da deposicéo
de um Primeiro Ministro. Nogueira (2014) ainda t&lgue o autor achou que ndo conseguiria
terminar o livro. Muito menos que conseguiria urddoga que o publicasse e muito menos
gue A BBC se interessaria por transforma-lo em séni de televisao.

A versdo americana da série teve algumas adaptaEdesvez de se passar na
Inglaterra, se passa nos Estados Unidos. Em decaréeste fato, o cargo a ser galgado por
Francis é o de presidente, ja que o pais destadovedo possui 0 mesmo sistema de governo
do cenério original, e por consequéncia, ndo teimeto Ministro. Outra adaptacéo foi o
sobrenome do protagonista que foi alterado paraetwwbd, além de ser frequentemente
utilizado o apelido de Francis, Frank, para refeeia ele.

Nesta versao, apos perder a vaga de secretagstaldo que esperava no novo governo,
Frank resolve tomar o poder por seus préprios miiicigos. O personagem possui uma
grande rede de colaboradores que estdo dispostada-lo em seus planos mediante

recompensas, as vezes financeiras e as vezes faovima de influéncia. Quando possivel
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utiliza-se parceiros eventuais que séo captadaséside extorsdo e chantagem e quando nao
sevem mais, sao descartados. Além dos aliados aopuoktico, Frank tem duas aliadas que
aparecem de forma relevante na série, a esposa Claderwood e a jornalista e amante
Zoey Barnes.

Claire trabalha em uma organizagédo sem fins lwositque utiliza verbas destinadas a
fins sociais provenientes de empresas, para cag@sple agua na Africa. Sua relagdo com
Frank é mais semelhante a de uma sociedade emareaique a um casamento. O casal
planeja e manipula suas acdes em busca de podes,juazédo pela qual, Claire sabe e
conforma-se com eventuais casos extraconjugaiseahd F

Um desses casos € com Zoey Barnes, uma jornaligtacgbre politica do jornal
Washington Harald, que ajuda Frank a manipular@emnsa para seus objetivos. Zoey é uma
jornalista em inicio de carreira que acredita geeakando a Frank, consiga informacdes
exclusivas que a fardo ter sucesso. Vendo por pstgpectiva pode-se perceber que os
personagens de Frank e Zoey tém muito em comumstlpelo poder. Fazem o impossivel
para ficar em evidéncia e se manter no topo decarasiras. Nogueira (2014) interpreta esta
relacdo, também apresentada no livro, mostrandaquedo de um politico da alta cupula e
um jornalista de um jornal respeitado podem tertantorca de manipulagcdo da opiniao
publica. E isto na série é bastante evidente. Fitank excepcional conhecimento dos
procedimentos legislativos, hierarquicos e pol#tian governo, e precisa de Zoey para
veicular as noticias que lhe s&o convenientes. Bntrapartida, Zoey ganha por ter
informacdes que nenhum outro jornalista tem acesso.

House of Cardssegundo Muraro (2013), traz nomes consagradosirsoma para o
mundo das séries. Além de Kevin Spacey que intergfeank Underwood e também é
produtor deHouse of Cardso elenco ainda tem Robin Wright, que atuouFearest Gump
(1994) como par romantico de Tom Hanks, e que ne & a esposa de Frank. Como diretor
do episédio piloto, David Fincher, que foi premiagclam o Oscar pelo film&he Social
Network(2010).

House of Cardsé uma série original do canal de viddgstflix, que pode ser
considerado um hibrido entre um canal de teleyiscassinatura convencional e um portal
de videos da internet. A semelhanca com a telegs@& por meio de sua autoridade sobre o
conteudo a ser exibido, que desta forma, € dispizaitho ao usuario mediante ao pagamento
de mensalidade. A semelhanca com o portal de videolsservada pela forma como séo
disponibilizados os conteudos da programacdo. @cempor tem, sempre que quiser, a

possibilidade de assistir o conteldo, sem ter quepr®gramar para estar diante do
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equipamento em um horario determinado. Assim pedestar filmes e séries no horario que
achar melhor, pode pausar e continuar mais tardepsedas no andamento da histéria. Estas
caracteristicas estabelecem uma nova relacdoergceptor e a emissédo de conteudo.

House of Carddoi inovadora por ser a primeira grande produgia fespecificamente
para um canal de videos exclusivamente da intetnsérie também chama a atencao por ser
disponibilizada sempre no formato de temporadasiras, o que, segundo Kevin Spacey
(apud MURARO, 2013), da mais liberdade ao espectddio seja, 0 espectador ndo precisa
esperar um tempo determinado para assistir um epddio, pode assistir um apds o outro
até o fim da temporada, se assim desejar.

A série € desenvolvida em duas linhas de enredguena principal utiliza a linguagem
tradicional do cinema e a secundaria utilizanatalinguagem Ou seja, na linguagem
tradicional, o espectador percebe a historia coestenunha ocular, como se estivesse
presente a acdo. Na narrativetalinguisticatem seu lugar alterado para a segunda pessoa,
com o narrador dirigindo-se diretamente a ele,eefizendo confidéncias. Desta forma, o
narrador dirige-se a camera como se estivessedfalaom o espectador, e ndo mais
ignorando-o0 como se ndo soubesse que a narrativassge sendo assistida.

House of Cardgornou-se interessante para este estudo, justaeenido as varias
interacbes do narradomntradiegéticQ direcionadas ao espectador. Frank Underwood
frequentemente se dirige ao espectador atravésngeabem oral e gestual. Isto tem a
intencdo de criar no espectador sensacdo de pdadmicom a narrativa e cumplicidade com
o narrador. A cumplicidade é o ponto chave da agfw entre narrador e espectador nesta
série, porgue o narrador confessa somente ao edpecseus desejos mais intimos e seus

sentimentos a respeito de outros personagens.

3.1 Metodologia

Optou-se por recortar deste cenario apenas asg¢bes metaficcionais referentes ao
narrador. Apesar de haver a incidéncia de outrama® demetalinguagemna obra, como
telejornais, bastidores de estudios televisivo®tegraficos, preferiu-se por estudar essas
interac6es do narrador em funcdo de serem maisroaase dando maior poder de escolha na
selecdo do material a ser analisado e por situarespectador como cumplice da narrativa.

Para dar conta da analise do objeto, apds a amHeratéria do material empirico,

quando se assistiu 0s 26 episoédios disponiveisinas primeiras temporadas Heuse of
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Cards selecionou-se 5 episdodios, e destes 9 cenas gswam de forma mais evidente a
forma que ametaficcdose apresenta na série. Posteriormel@senvolveu-se um método
executado em trés momentos. O primeiro consistevamtamento bibliografico da teoria da
literatura, no segundo momento relacionou-se ataare ametalinguagenmo audiovisual, 0
terceiro momento da conta da analise qualitatiseradesenvolvida, onde se observaram
padrbes de repeticAmetaficcionais contidos na obra e se criou categorias que seréao
utilizadas na anélise do objeto.

Para a selecédo dos episédios a serem analisadusyubse identificar ocorréncias em
gue se percebesse de forma evidente que a intelog@arrador era dirigir-se ao espectador.
Desta forma, o narrador criaria no destinatarioeasacdo de cumplicidade, ou segundo
Hutcheon (1984), exigindo de forma mais enfatigaesenca do espectador diante da obra e
criando um mundo paralelo que somente narradgpertsior compartilham.

A luz dos conhecimentos e teorias estudadas, &stipuse trés variagdes que, apds a
analise exploratéria, acreditou-se ser possivaedrgrar na série utilizada para este estudo. As
categorias foram denominadas por sua funcdo narati pela forma como aparecem:
categoria metaficcional diegética, categoria meteafinal confessionale categoria
metaficcional gestual.

Selecionou-se, entdo, situacdes de caragaficcional extraidas de quatro episédios
que foram considerados mais ricos em interagdesficcionais utilizando-se amostras das

duas primeiras temporadas da série, disponivetamal de videolletflix.

3.2 Categoria metaficcionaldiegética

A categoriametaficional diegéticatribui-se todas as interagatiegéticas explicitasas
quais o narrador utiliza para apresentar persosagamtecipar situacdes e explicar os
acontecimentos ao espectador. Desta maneira, adoarpode trazer ao conhecimento do
espectador acontecimentos ocorridos no passadétidizgou seja, em um momento anterior
ao inicio da narrativa. Esta categoria também mmteidentifica quando o narrador prevé
alguma situacdo que ira ocorrer mais adiante nendetvimento da historia. Ou ainda
explicar a importancia de determinado personagapenido o espectador dar mais atencao a
ele. Portanto, todos os fatores que envolvem aedegodem ser agrupados nesta categoria.
Mas, apesar de ter uma funcéo especifica de apagdenesta categoria ndo se apresenta, na
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maioria das vezes de forma pura, podendo, na masmoatra, encontrar-se caracteristicas
confessionaigu gestuais

Evidentemente, percebe-se este tipo de ocorrémciprimeiro episédio da série em
decorréncia de o narrador apresentar ao espedadondo em que vive. Frank faz um longo
discurso sobre o presidente Garret Walker, sey vioe Matthews e a chefe de gabinete do
presidente, Linda Vasques, que terdo lugares iapia$ no decorrer da narrativa.

llustracéo 1 — Apresentacao da diegese

Presidente eleito Garrett Walker. Eu gosto deled. Na
Acredito nele? Pouco importa. Qualquer politico qaasiga
70 milhdes de votos adquiriu acesso a algo maier eja
préprio, até maior que eu, embora odeie admitifa\&® o
sorriso vencedor, os olhos confidveis. Aliei-me la mais
cedo e me fiz vital para ele. Apds 22 anos no Gessgr, se
identificar para que lado o vento sopra. Jim Mattheo
muito  honoravel vice-presidente, ex-governador | da
Pensilvania, cumpriu seu dever conquistando ossvibboseu
estado — que Deus o abencoe — e, agora, vao fazéilo
aposentar. Porém, ele parece feliz, ndo parece?alitams sd
importa o tamanho da cadeira. Linda Vasquez, cliefe
gabinete do Walker. Eu a contratei. Ela é mulhenfare. E

~ Jim Matthews, latina, confere. Porém, o mais importante de tédtdio dura
s ey quanto carne de segunda. Confere, confere, cor@erando
se trata da Casa Branca, vocé precisa ter ndo dtames ng
mao, mas também seu guardido. Quanto a mim, sou o0
humilde corregedor da Camara. Mantenho as coisdendn
num congresso cheio de mesquinharia e lassidaohavin
funcdo é desentupir os canos e fazer o lodo flaas néog
terei de ser encanador por muito mais tempo. Cumpha
pena. Apoiei o homem certo... assim, posso dizem-H
vindos a Washington!

Fonte: House of Cards, episddio 1

Nota-se na imagem que Frank dirige-se diretameangspectador. O olhar dele volta-se
para a camera e, consequentemente, para fora giesdi@rincipal. Além disso, percebe-se
gue ele ndo esta preocupado com as pessoas alsyagmdo além delas. Anda pelo saldo
ignorando-as e valorizando a conversa com o esfectdua fala pode ser interpretada como
a apresentacdo do mundo que o espectador estéspeesintrar, e para manter este seu
cumplice informado, Frank relata o que acontecereld®ante até aquele momento.

Ou seja, como se observou nas trés categorias sjaeestudo aborda, nota-se um
narrador explicito, caracteristico do que Hutch€b®84) chama denetaficcdo diegética
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explicita E que é colocado como Genette (1972) explicoupetro nivel narrativo que nao
esta no nivel dos personagens. Como o autor aterayrador estd em um nivel diegético
imediatamente superior a histéria que conta. Frdiiza este nivel narrativo superior para
dirigir-se ao espectador e fazer comentarios sabfastoria que estd sendo contada na
metadiegeseNo entanto, os comentarios do narrador diverganmetaficcdo explicativa
proposta por Genette (1972) em funcéo de os pegsasando partilharem com o espectador
das informacdes dadas pelo narrador. O que acoeteddouse of Cardscomo diz Iser
(1999) € que os comentarios da obra sdo napestos esquematizadaoslizados para criar
indeterminacdesas quais, devem ser preenchidas pelo espectadomo visto em Andrade
(1999), a construcdo da narrativa por parte dootasger nametaficcdoé exigida de forma
mais contundente do que nas obras ficticias comwesis.

Em House of Card® possivel notar que a narrativa principal, é ivelrdiegético que
esta dentro do relato de Frank, que conduz o expmchtravés de comentarios sobre a
narrativa de um nivel superior a ela, e interméali@ntre a diegese e o espectador, por conta
de o espectador partilhar de mais informacfes @oagupersonagens, caracterizando uma
forma defocalizacdo espectatorigdlGAUDREAULT e JOST, 2009). O narrador mostra-se,
desta forma mais proximo do destinatario da obrguwmdos “companheiros” de diegese, o
que reforca a sensacao de cumplicidade com o esioect

O espectador, através da fala que Frank direcicgla,gpode identificar determinadas
informacdes relevantes da narrativa que se desemaolGarret Walker € o presidente, ele fez
70 milhGes de votos nas elei¢cdes; Jim Matthewsuévgee-presidente, ex-governador da
Pensilvania; Linda Vasques é a chefe de gabinetgakidente, Frank a contratou; Frank é o
corregedor da camara e se aliou a Walker no idiicampanha eleitoral.

Estas informacdes dao ao espectador um panoracia ol narrativa. Desta forma ele
€ capaz de reconhecer de imediato os personagems ienportancia na série. Sabe-se por
estas informacdes que a historia a se desenvav&r [gor exemplo, sobre a tematica politica
americana, e que estes personagens, poderdo intanago narrador em momentos chave da
narrativa. Mas a categorimetaficcional diegéticapode também trazer ao espectador
acontecimentos anteriores ao presente da diegesdicando atitudes do narrador ou seu
juizo sobre determinado personagem.

Ainda no primeiro episédio Frank fala de seus Iodbitotidianos, novamente,
apresentando o ambiente ao espectador. No enémtdocena trata mais de sua rotina pessoal,
de uma preferéncia sua pelo churrasco de costélgsssivel notar aqui um pouco da

construcdo do personagem quando Frank fala um pisomesmo.
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llustragéo 2 — Conhecendo o personagem

Em minha cidade’
na Carolina dof

’4*‘ v
Costelas saojumiluxofc

Meu prazer secreto € uma boa costela, mesmo as ddB0
manh&. Nao ha mais ninguém aqui. Freddy as vezessab
pra mim. Em minha cidade natal, na Carolina do &sl,
pessoas ndo tém muito dinheiro. Costelas sdo um, Jux

como...
[Frank abre o jornal e 1é a manchete: PROJETO DEDRE
CMUITOA £SGUERDA BOICENTROY EDUCACAO MUITO A ESQUERDA DO CENTRO 1
T T Vderal U0 ASSOCIA GRANDE FINANCIAMENTO A MANDATOS
LIBERAIS]

... Natal em julho.
[Frank joga o jornal na mesa onde é possivel se| ler
WALKER E EMPOSSADO E PROMETE REFORMAS
EDUCACIONAIS ABRANGENTES.

A camera retorna a Frank que olha diretamente plarae
sorri]

...Natal em julho.
iy

WALKER E EMPOSSADO E PROMETE

REFORMAS EDUCACIONAIS ABRANGENTES

Fonte: House of Cards, episddio 1

Observa-se que o narrador da informagfes impogtaate espectador. Como, por

exemplo, sua frequente presenca na churrascari&relddy, que muitas vezes abre o
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estabelecimento s6 para que Frank faca uma refdicdok também fala um pouco das suas
origens e de seu povo, o justificando seu “riti@in um pouco de nostalgia. Mas ainda é
preciso considerar que o discurso sobre as costeliga com as manchetes dos jornais. Elas
se apresentam como um recumsetalinguistico ANDRADE, 1999) para mostrar em outra
linguagem, a escrita, os acontecimentos recentesfaqqam motivados por Frank. Assim
como o “filme dentro do filme” trazido por Andra@999) ou como as bonecas tchecas que
contem em seu interior uma boneca menor (BERNARB®L0), este tipo de incidéncia,
caracteriza-se como unsalbnarracdo(GAUDREAULT e JOST, 2009) subordinada a uma
narracao principal e situada em umivel diegéticoinferior a esta narracdo (GENETTE,
1972).

Nota-se nesta cena que Frank so olha para a cap@saalguns segundos, na segunda
frase. Desta forma observa-searativa duplaobservada por Gaudreault e Jost (2009), a
qual permite que audio e video trilhem caminhospethdentes na narrativa de forma
cooperativa. Ou seja, ndo sendo necessario que esss instancias estejam ligadas
simetricamente, desta forma, podendo uma com@etatra.

E possivel perceber também, nesta cena, algungitmhtrazidos por Bernardo (2010)
a este estudo, como por exemplo, a ficcdo autoemrke e a duplicagcéo interna da ficgéo.
Desta maneira a ficgdo duplica-se através do jaualé mostrado no video, que contem uma
narrativa que ndao € a mesma da encenada, mas gudwopara ela. A0 mesmo tempo o
jornal funciona como um “lembrete” dos acontecimsnicorridos em um passado breve da
narrativa, e desta forma refere-se a propria nearatdentro dela. E ao trazer os
acontecimentos passados da diegese, consolidargecategorianetaficcional diegética

No episddio oito da série, Frank é homenageado @amme de uma biblioteca na
faculdade onde estudou trinta anos anfése Sentinglna Carolina do Sul. Na festa de
inauguracao da biblioteca, Frank ignora os conwdagdirige-se ao espectador para situa-lo

na narrativa.
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llustracdo 3 — Relembrando o passado

The Sentinel —§a
Wil

The Sentinel — a faculdade militar mais importantz
.‘ Carolina do Sul, la me ensinaram a honra, o dever|e
: respeito. No trote dos calouros, tentaram enfragueteu
espirito e no dltimo ano quase me expulsaram, perme
candidatei ao Senado e me sai mal nos estudosnpPiesd
ndo os impediu de solicitar uma grande soma paaeua
ComoeaNMss e Tepito biblioteca 30 anos mais tarde. Como esquecem ragsdo
as péssimas notas péssimas notas diante de poder e riqueza.

"

diante de poder e riqueza.

Fonte: House of Cards, episédio 8

Percebe-se aqui parte da formacéo académica di, ergne ele ndo foi um bom aluno
enguanto estava efrthe SentinelCom ironia, o narrador relata que foi la que age2 o0 que
considera “honra”, “dever”’ e “respeito”. No entargstes conceitos ndo sao absolutamente
observaveis em Frank, que os conduz conforme lineéoo. A conveniéncia também pode ser
observada no que diz respeito a faculdade. Observas discurso do narrador que se nao
tivesse se tornado uma pessoa poderosa e influiteeria seu passado académico ignorado
nem teria sido levantado um prédio com seu nomeangpusda faculdade. Mas também é
perceptivel que Frank teve que pagar as honragrde seu nome no prédio, e para iSso
utilizou-se de sua rede de contatos.

A categoriametaficcional diegétic& observada em outros momentos da série sempre
apresentando situagdes e personagens, ou jusiiiGeEnacdes com acontecimentos passados,
ou ainda mostrando como as coisas funcionam no ondasta ficcdo. Entretanto, como se
observa nas amostras, esta categoria ndo se dardsdorma pura. Tém em cada ocorréncia,
indicadores de juizos e opinides do narrador, Geservem como uma visdo sem filtros da

situacao, o que também mostra a atuacdo da categetaficcional confessional
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Assim observa-se que Frank ao apresentar o ced@&®opersonagens, também expde
sua ideologia e seus valores em relagdo a ele. @antescricdo literaria, vista em Genette
(2008), isto cria 0 ambiente psicologico da naveatde forma que o espectador é capaz de
prever alguns eventos. Por exemplo,llnatracdo 1, quando Frank diz que ndo gosta do
presidente, e que pouco importa se acredita nelde-pe prever que ele ndo tera muitos
escrupulos em relacdo a este personagem. Destaraanadmissivel que ele cria situagdes

que deixardo o presidente constrangido ou dessadedi

3.3 Categoria metaficcionalconfessional

A ocorrénciametaficcionalencontrada com maior frequéncia étouse of Cards
inclusive em associagdo com a categoreaficcional diegéticaé a categoriaetaficcional
confessional A esta categoria atribui-se as interacdes refiesea juizos que o narrador faz
em relacdo a outros personagens, confissfes atoedpeseus medos e valores, estratégias
que esta desenvolvendo e que nao seriam bem sgistasntasse a alguém. Esta categoria
agrupa as interacdes que dizem respeito a perdadalido narrador, sua ética ou falta dela,
suas confissfes a respeito de coisas bastantel@sivle sua vida ficcional. Desta maneira,
observa-se que a opinido do narrador a respeitpels®nagens, se firma como comentarios
que criamindeterminacdea serem preenchidas pelo espectador (ISER, 1999).

Percebe-se este tipo de ocorréncia, por exempldéaiono terceiro episédio dé¢ouse
of Cards quando Frank esta prestes a se tornar vice-prasidos Estados Unidos, mas ainda
enfrenta uma guerra com o empresario Raymond Temkselheiro do presidente. Para
diminuir a influéncia de Tusk junto ao presiderignk recorre a SanCorp, uma importante
empresa americana que tem como lobista um ex-assess Remy Danton.

Frank, neste episédio, esta bastante insegurgaitesla eficacia do seu plano para ser
vice-presidente. De maneira que, as suas interggdesao espectador, nesse episodio, dao
conta principalmente de sua preocupacdo com essatasAs coisas ndo vao bem. Tusk,
para neutralizar a SanCorp, comeca a comprar uraatiJade importante das acdes da
empresa, trazendo para o seu lado o aliado de HramRy. Frank entdo decide ir a igreja, e
nesta cena, utiliza anetaficcdo de duas formas: comunicando-se com o0 espectador
(HUTCHEON, 1984) e dessacralizando o ato da cridegéoarrativa (CHALHUB, 2005).
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llustracdo 4 — Derrubando os deuses da criagao

Sempre que falei com o Senhor,
© Senhor nunca respondeu.

. [Na igreja, olha para a camera posicionada acimaudg
falando:conalpecata errada; cabeca] Sempre falei com o Senhor, o Senhor nunca
respondeu. Considerando nosso desdém mdtuo, n&o [pos
culpa-lo pelo siléncio. [olha para a camera a seaté]
Talvez eu esteja falando com a pessoa errada. [@lha a
camera posicionada proximo ao chao] Vocé consegee m
ouvir? Vocé é capaz de linguagem ou s6 entendedagio?
[ouve um barulho na igreja] Peter, é vocé? Paresd
esconder em meus pensamentos. Venha ca. Tenhayrte m
Vocé consegue me ouvir? a coragem que nunca teve enquanto vivo. Venhalbé:-ide
no olho e diga o que precisa dizer. [olha parameca e s€
ajoelha] Nao ha nenhum conforto, nem em cima nem
abaixo... apenas nés... pequenos, solitarios,dotarigando
uns com os outros. Eu rezo para mim e por mim mesmo

D

Venha ca. Olhe-me no olho
e diga o que precisa dizer.

N&o ha nenhum conforto,
nem em cima nem abaixo...

Fonte: House of Cards, episédio 13

Nota-se, nesta cena, a ambiguidade caracterist@s a@bras metaficcionais
(HUTCHEON, 1984), quando o narrador dirige-se aDeao espectador: “Sempre falei com
o Senhor, o Senhor nunca respondeu.” Isso denanelagéncia do espectador ante a obra
metaficcional como o narcisismo observado por Hutcheon (1984)ra nédo so reflete em si
mesma ou fala de si mesma (BERNARDO, 2010), maiéese” ao espectador de forma

escrachada, zombando da sutileza da ficcao tradici€omo foi dito por Chalhub (2005),
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narrativas que se utilizam deetalinguagensndicam “a perda daura” [grifos da autora]
(p.42), de maneira que expdem o processo de cragzabra.

Deste modo, é como se 0 narrador na igreja volssgara o espectador e dissesse que
somente ele tem poder sobre a narrativa que cdfda. evidentemente, como dito por
Gaudreault e Jost (2009), o narraddradiegéticoé umsubnarrador subordinado a figura
dogrande imagistajue Ihe concede voz e comanda suas agoes.

A cena também € uma critica a relacédo narradodtspm emmetaficcéesde forma
que ao olhar para cima e dizer “Eu sempre falei oo&enhor, o Senhor nunca respondeu.”
Frank solicita, como se fosse possivel, uma coattemlo espectador. No segundo momento
em que Frank olha para a camera em sua frente €ldizez eu esteja falando com a pessoa
errada”. E como se o narrador se colocasse no meswed de poder do espectador,
insinuando que ambos estdo da mesma forma a deasandos do destino da narrativa. No
terceiro momento, em que Frank olha para a camerginma ao chdo, em posicdo de
superioridade em relacéo ao espectador, e pergMaeé consegue me ouvir? Vocé € capaz
de linguagem ou soO entende depravacao?” € umaaitugpue pode ser interpretada como o
narrador dizendo que o espectador s pode assidésenrolar e ouvi-lo, mas ele, que esta
dentro da diegese pode agir e falar.

Ou seja, desta forma o espectador ndo s6 conhesentsnentos do narrador em
relagéo a ele, mas é situado onde realmente estAundo fora da narrativa, ao contrario da
imersdo imaginaria observada por Eco (1994) na@diccadicional. Desta maneira como dito
por Bernardo (2010) metaficcdobaseia-se no paradoxo de constituir um mundoofiedie
assumi-lo como ficcao, e ndo como representac@mnaderealidade. Nesta cena, a principio, o
espectador ndo sabe em qual nivel da ficcdo ept&sah da relagdo pouco diferente a respeito
da relacéo do espectador com a obra, ainda é \aabttaervacdo de Eco (1994), sobre o leitor
que, muitas vezes, nao tem intencédo de entrar molonficticio. O espectador é surpreendido
pelo narrador no enquadramento feito quando Frankahar que esta falando com a pessoa
errada. Neste momento a ficgdo principal se desfazo representacédo de uma realidade
possivel (BERNARDO, 2010), e se mostra como ficgadédo a ficcdo secundaria, ou seja,
Frank dirigindo-se ao espectador firma-se com magorssimilhancgGANCHO, 1998).

Outra caracteristica das obras uhetaficcdo observadas entHouse of Cardsé a
autoconsciéncia. Waugh (1984) observou que as ofpiasitilizam esse recurso estético nédo
tentam se firmar como realistas, mas expdem-sespect@ador. Como em uma versao
audiovisual deMlemdrias Postumas de Bras Cul{a995), Frank dirige-se ao espectador para

ressaltar eventos da estrutura narrativa e redatas sentimentos em relacao a eles.
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A outra amostra selecionada que compde a analia dategoria faz parte do episodio

guatorze da série, inicio da segunda temporadachkido, Frank havia sido empossado vice-

presidente e ndo havia interagido nenhuma vez cespectador. Em funcédo disso, no final

do episodio, o narrador utiliza sua fala para lemlao espectador que estdo juntos nessa

“viagem narrativa”. Frank também se justifica par mmatado Zoey Barnes, uma personagem

até entdo importante na série. A justificativa denk para o assassinato pode ser interpretada

como a perda do controle que ele tinha sobre @staliorma, por ela ter acesso a demasiadas

informacdes sobre o narrador, precisou ser sildagiara que nao atrapalhasse seus planos.

llustracdo 5 — Autoconsciéncia

Achou que eu'tinha
me esquecido de'vocé?, %

Talvez esperasse'que sim. \

: N 3
Para quem esta'subindo aoitopo’dalcadeia
alimentar,\ndo pode havermisericordia.
\

'Solexiste umalregra:}
cace{oU sejacacado’

Achou que eu tinha me esquecido de vocé? Talvexrasge
que sim. Nao perca tempo lamentando a Srta. Bafiek
gatinho cresce até virar um gato. NO comeco parg
inofensivos, pequenos, quietos, tomando leite mespiMas
guando suas garras ficam longas o bastante edes siangue
as vezes da mao que os alimenta. Para quem egtdsatn
topo da cadeia alimentar, ndo pode haver misei&o®H
existe uma regra: cace ou seja cagcado. Bem-vindolte

cem
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‘V.AF faém-vindo de’
=l

Fonte: House of Cards, episddio 14

Neste episodio, ao contrario do primeiro, onde k@ boas vindas ao espectador no
inicio, a saudacao é feita no ultimo momento. Assiimo atécnica de cortautilizada nos
folhetins(ISER, 1999), também observada por Esquenazi (2@d@udiovisual seriado, isto
leva a tensdo da cena para o proximo episodio.niocse a combinagdo dos fatores que
compdem a fala de Frank dissessem ao espectadtegrquauito mais narrativa por vir, e que
ele esta comprometido com ela tanto quanto o narrétlusive no assassinato de Zoey, que
possivelmente foi desaprovado pelo espectador.

Esta cena também é rica na escolha do movimentardera. Na primeira frase, Frank
olha diretamente pra si no espelho e entdo dizh6Aaue eu tinha me esquecido de vocé?”.
O narrador ndo olha pra camera como nas interagitesiores, mas pela fala o espectador
pode deduzir com quem o narrador esta falandoeja) som ele, no outro lado da tela. Isso
remete a polifonia do audiovisual (EISENSTEIN, 19&@& narrativa dupla (GAUDREAULT
e JOST, 2009), que da a este tipo de narrativasitplidade, por exemplo, de audio e video
divergirem sem prejuizo erossimilnancg GANCHO, 1998). Depois desta primeira frase,
Frank vira-se para a camera, que vai se aproximdadeu rosto. Isto cria um movimento de
intimidade, aproximando o narrador do espaco faandrrativa, como se ele estivesse
lentamente entrando no espac¢o seguro da sala dwmtadpr (BROWNE, 2005). Balazs
(2003) explica, como ja visto, que a camera pobfan ale representar o olhar do narrador
(BULHOES, 2009), representar o olhar do espectddntro da diegese filmica, desta forma,
justifica-se dizer que ao se aproximar de Frardspmectador aproxima-se do narrador, atraves
do olhar da camera.

No décimo quinto episédio delouse of CardsFrank, j& empossado como vice-
presidente, continua a incomodar-se com a inflaédei Raymond Tusk sobre o presidente
Walker. Frank descobre que Tusk esta em Washinghoa visitar o presidente e resolve

participar da reunido dos dois para saber o quefalavam. O assunto era um crise com a
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China. Frank e Tusk dao suas sugestdes ao presidgrd fica mais inclinado a aceitar a
proposta de Tusk.

llustracéo 6 — Definitivamente falando com o espeatior

[Frank passa pela frente da camera, retorna epatamela €
diz:] O presidente é como uma arvore solitaria @mcampo
aberto. Ele se inclina para o lado que o ventoasop¥o
momento Raymond Tusk esta soprando demais pel@.oest
[Em seguida vira-se e caminha para fora do enquoesirio]

x

B0 presidente € como uma arvore
i
l solitaria em um campo aberto.

| 4

No momento, Raymond Tusk
esta soprando forte demais pelo oeste.

Fonte: House of Cards, episédio 15

Frank mostra ao espectador que ficou irritado catitade do presidente em dar mais
ouvidos a Tusk do que a ele, que agora é vicedgmetd. O sentimento de Frank é, também,
expressado contra a convencdo de apagar as mareasiaciacao (METZ, 1985), ou seja, a
presenca da camera. Desta forma, mais que o romgunta “quarta parede” (XAVIER,
2003), a narrativa se expbe como artefato (WAUG8B#)19e assim mostra sua estrutura
(ANDRADE, 1999) dando ao espectador a possibilidielsentir-se como parte da equipe de
producao.
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Ao mostrar, de forma indireta a presenca da cankeemk age como se abrisse uma
janela para outraivel diegéticdGENETTE, 1972), tentando criar no espectadomaasgiio
de que, ndo interessa o0 que aconteca, o privitEsdnformacdes € dele. Também é possivel
relacionar a presenca da camera aos trés niveisndeiéncia propostos por Bernardo (2010)
para que se entendanzetaficcdo.O primeiro nivel, chamado dmuspensdo da descrenca
caracteriza-se pelo espectador aceitar a ficcdesigesendo postaomo se fosse realidade
Este nivel € observado em qualquer tipo de prodictonal, ndo somente em obras
metaficcionaisNo cinema Bernardet (2001) chamou este niveineessao de realidad®
que o autor comparava a um sonho. O segundo rdwmelste no que Bernardo (2010) chama
de suspensao da suspensao da descremgpie trata do espectador despertar do sonho que
primeiro nivel propde e vé-lo, ndo mais como realal possivel, mas como uma obra
ficcional. Este segundo momento € observado qugoaioexemplo, se mostra o aparato
utilizado para se fazer o filme, no caso a cameaaterceiro momento, chamado pelo autor
de suspensdo da crenga espectador entende que a obra da qual estée,diado se

condicionara aos padrdes impostos a obras tradision

3.4 Categoria metaficcionalgestual

A categoriametaficcional gestuatonsiste em interacfes em que o narrador napaudli
fala para expressar um sentido, mas gestos e mpenices. Assim pode dirigir-se ao
expectador através de olhares, gestos com a cabegam as maos. Este tipo de interacédo
geralmente se da quando o narrador ja explicolreaganteceria através da interacdo com as
categorias anteriores. A categamataficcionalgestual na maioria das vezes € antecedida por
uma interacdo do tipmetaficcional diegéticapor se tratar de uma confirmagdo de uma
situacdo prevista, mas isso ndo impede que sejaegaga apo0s uma interacdo do tipo
metaficcionalconfessional

Este tipo de interacduetaficcionak possivel, segundo Balazs (2003), porque o cinema
se estruturou sobre uma rede de gestos e exprdas@@s universais. Esta bagagem gestual
foi herdada pelos produtos audiovisuais posteriacesinema mudo. A vantagem deste tipo
de interagcdo € que ela ndo necessita do conhecirdaritngua utilizada nos dialogos, ou de
legendas para ser entendida. Segundo o autoryessgp gestual esta atrelada a identificacao
do espectador com a obra, ou com o personagem. (oo dito, se “olharmos para os

rostos e os gestos de cada um de ndés, e os em@Emlendo estaremos apenas hos
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entendendo, como também aprendendo a sentir asdesmde cada um.” (BALAZS, 2003,
p.82). Além disso, ha de se considerar que atrdaébnguagem audiovisual, existe uma
organizacao de padrdes, que a formam como linguélgkési, 1967).

Devido a estas caracteristicas que reforcam a doag#iv ndo verbal, é possivel
conceder a categorimetaficcional gestuala maior importancia no rompimento da quarta
parede (XAVIER, 2003) nesta série. Por ndo utdsmrme recursos sonoros, esta categoria,
nao seria possivel sem o olhar do narrador diretep@ara a camera. E assim, sem o gesto do
olhar, as demais categorias também haveriam deceafrgurarem, ja que maratexto(ECO,
1994), ou seja, 0 que indica a mudancaigel diegéticGENETTE, 1972), é justamente, 0
olhar do narrador em dire¢do a camera.

Em House of Cardsa utilizacdo da expressdo gestual, muitas veZestigu dialogos
que servem para reforcar ideias ja expostas. Aegds verbais, nesses casos, além de
desnecessarios soariam como artificiais na naara®s recursos gestuais e faciais mostram-
se mais sutis e sofisticados que os verbais. Aanmgempo, a utilizacdo desse tipo de
interacdo reforca a cumplicidade do narrador comespectador, colocando essas duas
entidades tdo proximas que sao capazes de se @awramiapenas através de um olhar em
determinadas situacdes. Novamente, reforca-seeea-aé a relagcdo entre o narrador e o
espectador. O primeiro exigindo maior participagésegundo (HUTCHEON, 1984).

No primeiro episédio délouse of Card® presidente Walker decide em seu primeiro
ato de governo adotar uma reforma geral da educBedia isso, pede a Frank que coordene o
projeto e obtenha o0s votos necessarios para aag@omyunto aos congressistas. Frank sabe
que, para que este projeto tenha uma boa aceijag@oao publico, precisara que um nome
importante da area da educagdo assine em coaufogae este nome serd o de Donald
Blythe, o que é confirmado posteriormente pelaekefgabinete Linda Vasquez.

A aposta no nome de Blythe é feita por Frank a@a&sagdor momentos antes de Linda
entrar na sala, através de uma interagétaficcional confessionaNesta interagdo, Frank diz
ao espectador que é muito raro uma chefe de gelpnesidencial visitar o congresso. O que
para ele pode ser encarado como respeito ou desefpedo Frank traz o espectador para
um jogo, no qual esta em posicao de superioridamtesaber a resposta certa: “Suponho que
ela dird Donald Blythe para educacgéo. Vejamos teel €orreto.”

Vasquez, entdo, entra na sala e os dois comecapmvrsar. Frank finge surpresa
quando ela revela que quem fara a redacdo do @rd@teducacdo é Donald Blythe.
Entretanto, para o espectador, Frank lanca apanaglhar, como se quisesse dizer que ja

havia avisado que Linda traria a ele a indicacanafoe de Blythe feita pelo presidente.
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E possivel notarl(istragéo 7), que Frank desvia o olhar de Vasquez e olha diretiame
para a camera. Isso denota que o narrador ndones no mesmo nivel narrativo
(GENETTE, 1972) dos demais personagens. Ao fazaudanca denivel diegéticoapenas
com um olhar, o narrador vai além, criando umaraeflexdo da narrativa (ALTER, 1978) e
despertando no espectador questionamentos (WAUG34) Ja respeito das situagdes que se
desenvolverdo a partir disto. Apesar de breve,pesgdo facial que o narrador dirige ao
espectador relembra todo o dialogo feito anteriotmee desta forma reforca a posicéo de

cumplice, do espectador.

llustragéo 7 — Gestual 1

- Donald Blythe fara o eshocgo...

s Frank olha pra camera durante uma reunido com Ljinda

Vasquez, reafirmando as informacfes que passou ao
espectador sobre a reforma educacional.

Fonte: House of Cards, episddio 1
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Percebe-se que a interac&oetaficcional confessionatjue antecede a interacdo
metaficcional gestualem importancia fundamental para a compreenségedto utilizado.

Ao mesmo tempo, ha de se ter ciéncia de que esteld interacdo tambéem é utilizada pelas
pessoas no cotidiano. O que torna possivel o recanknto do significado na obra de ficcéo.
Novamente, é denotada a importancia da descrigiistee(GENETTE, 2008), refletindo a
realidade na arte audiovisual. Nota-se que apesarethficcional ou seja, utilizando-se de
recursos que muitas vezes subvertem o estatutecgho ftradicionalHouse of Cardsao
foge de alguns padrdes fundamentais das obracgif(SCHOLES, 1970). Estes padrdes
servem, por exemplo, para que o mundo real segmhecido dentro da narrativa, no caso da
série, poderia ser a cidade de Washington, ond@rativa se passa. Ou ainda, no caso da
categoriametaficcional gestuabs gestos utilizados.

A narrativa deste episédio desenvolve-se em toanefibrma educacional, que tera seu
apice no discurso do presidente Walker, quandauécado que o projeto de reforma estara
Nno congresso para votagcdo nos primeiros cem digsu@overno. Este prazo foi estipulado
pelo presidente e assumido por Frank. EntretarmankFndo pretende usar o projeto de
Blythe, ele quer fazer com que Blythe renuncieta tabalho para poder reescrever o projeto
e receber todo o mérito sozinho. Para isso Fratikseeo projeto que Blythe lhe apresenta e
pede que refaca, sendo mais suave nas suas reagids. Depois disso, Frank utiliza uma
interacdometaficcional confessionapara revelar ao espectador um pouco de seu plano,
dizendo ao espectador que Donald Blythe e o nobmges que ele ira apresentar séo
irrelevantes, e que pretende escrever sozinhojetprgue ir4 a votacao.

A interacdometaficcional gestuafjue retoma estas informacdes ao espectador se da
durante o discurso de posse do presidente Walkandp o presidente anuncia o pacote de

reformas para o inicio de seu governo.
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llustragéo 8 — Gestual 2

Frank olha para a camera durante o discurso dee piss$
presidente Garrett Walker, quando é anunciada ermef
educacional que sera promovida nos primeiros cas de
seu governo. Entretanto, o narrador ja revelouspeaador
que teremos essé projeto parte de seu plano para atrair a atengéo do prgsigara si.

no plenario do Congresso
A

dentro dos primeiros cem dias
desta administracao.

Fonte: House of Cards, episddio 1

Novamente percebe-se que Frank interage com o tedpecatravés do olhar,
reforcando informacdes que ja entregou. O narridor desta forma, a intencdo de provocar
no espectador a impressao de que a narrativa iesti& de si, e ilusoriamente, fazé-lo sentir
que pode participar. A narrativa, por sua vez, igguesta participacdo do espectador através
do olhar de Frank em direcéo a ele. Ao olhar pacamaera, e ilusoriamente ao espectador,
Frank cria uma espécie gmaratexto (ECO, 1994), indicando que ndo esta mais no nivel
diegético inferior, ou seja, no nivel detadieges€GENETTE, 1972).

No décimo quinto episédio delouse of CardsFrank utiliza-se de uma interacéo
metaficcional gestugbara mostrar ao espectador que sua influéncia solpresidente esta
aumentando. A amostra da sequéncia a interag&taficcional confessiondllustracdo 6)
analisada na categoria anterior.

Frank apds perceber que o presidente estava idolmaceitar a sugestao de Tusk, para
manter o didlogo com a China a respeito da violagipropriedade intelectual dos produtos
de empresas americanas pelos chineses. O objetivbudk € nao fragilizar os lacos

comerciais com este pais, ja que ele tinha negdeipsrtantes na Asia. Frank, no entanto
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recorre a sua aliada, Catherine Durant, secredériestado para g ela faca o contrario e dé a
entender a China, que os Estados Unidos ndo saelsfarttes com a situagdo. Isto forgca o
presidente a posicionar-se a favor de uma posgisela com o pais asiatico e anunciar isto

emum pronunciamento.

llustracéo 9 — Gestual 3

RESPOSTA DA CASA BRANCA

&

f

sobre a propriedade intelectual [Frank faz um gesto com as sobrancelhas para aradmedo
B OO — 0 pronunciamento o presidente sobre a respostaleueria
dar aos chineses. Frank percebeu que o presidegfierip
seguir o conselho que ele lhe induziu ao contra#
recomendacédo de Tusk.]

:"‘ I

assim como esse'alvo deliberado
na infraestrutura online do governo,

|
que nao\vamos mais tolerar.

Fonte: House of Cards, episédio 15

Frank mostra ao espectador nesta interacdo qumftu@ncia sobre o presidente esta
aumentando. Também mostra que conhece 0s meiossAEOS para que seus planos corram
como ele deseja. Isto reforca a relacdo com o &spmcque pode sentir-se acompanhado
pelo condutor, ndo s6 da narrativa, mas do dedtisgpersonagens dentro da diegese. Como
Frank se autodenominou no inicio desta analisst{acédo 1), ele se firma como a entidade

gue mantém as coisas andando, ndo mais no Congmssagora na presidéncia.
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Ao mesmo tempo, a interac@tetalinguistica gestualonsolida-se como uma das mais
fortes evidéncias danetaficcdoem House of Cardsem decorréncia de se referir a um
comentario feito pelo narrador, sobre a diegeseetpieonstitui. Criando assim o efeito de
mise en abymeo qual, a perspectivimetaficcionalavanca em direcdo ao interior da obra
duplicando-se.

3.50Dbservacdes gerais

Ao analisar cada categoria desenvolvida buscouteeedciar uma da outra de forma
mais evidente. Entretanto é importante perceber eyigtem diversas caracteristicas que
foram observadas e que compde de forma basica seqiesenvolveu neste estudo.

Inicialmente, percebeu-se que os padrdes de id@IEM 0 espectador se repetiam por
olhares do narrador em direcdo a camera ou pa faie colocavam o espectador em posicéo
de destinatario da comunicacédo. Desta forma, otitge 0 conceito dearatexto (ECO,
1994), que opera como uma forma de indicador, coobjetivo de chamar a atencéo do
espectador para a mensagem que lhe sera entregue.

Estas interacdes caracterizam-se como metaficsiqguuai transgredirem as convencdes
tradicionais da ficcdo realista, que tendem a dmgrca arte como uma representacao da
realidade. Ao quebrar a quarta parede (XAVIER, 20@®&r meio destas interagcbes, o
narrador assume ao espectador que esta narratitemad objetivo de ser uma representacéo
da realidade, mas sim pura ficcao.

As interacdes do narrador com o espectador tamisotain uma mudanca no nivel
narrativo da obra. Pois, como visto em Genette) 36teshiveis narrativosestéo atrelados
ainstancia narrativa Ou seja, de onde o narrador esta falandoHemse of Card®bserva-
se a mudanca de instancia quando ha também a naudangosicdo do espectador. Desta
maneira, anarracao do grande imagistacede espaco para saibnarracdodo narrador
intradiegético(GAUDREAULT e JOST, 2009). Neste momento, o narratibsérie estd em
umainstancia narrativaintermediaria entre a diegese e o mundo real.dbed que ndo é
observado pelos demais personagens, e se dirggpactador ideal (BROWNE, 2005).

Observou-se conforme Balazs (2009), a camera ieadald no audiovisual, também,
como o olho daespectadarComo ja foi dito, o olhar projetado para foradilegese invade a

seguranca do mundo do espectador. Percebeu-setquge de caracteristica, constitui uma
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interacdometaficional pois, segundo Hutcheon (1984), o papel do especte altera de
testemunha (terceira pessoa) para cumplice doduarfsegunda pessoa).

Outro fato observado erHouse of Cardsé que, quando € utilizado o recurso da
metaficcdo mesmo na presenca de outros personagens, ooraepgube suas ideias apenas
ao espectador. Desta forma, cria-se um microcosu® spmente narrador e espectador
partiiham. Este “espaco reservado” narrativo cbatripara o aumento da sensacao de
cumplicidade entre as duas entidades, de forma @spectador tem a impresséo de estar em
um local privilegiado em relacdo a diegese. Estacteristica remete ao conceito de
focalizacao espectatoriglGAUDREAULT e JOST, 2009), por privilegiar a posigde quem
esta assistindo a narrativa, dando ao espectadormiagbes que nenhuma entidade
intradiegéticapossui.

A relacdo metalinguisticaobservada enHouse of Cardsé em sua maioria 0 que
Andrade (1999) chama deetalinguagem na estrutura narrativa que Hucheon (1999) e
Bernardo (2010) trataram poretaficcdo.Ou seja, trata-se de uma duplicagéo por dentro da
diegese, criando um novo mundo ficticio a partirfidedo original. Desta forma, alia-se o
conceito de niveis narrativos de Genette (1972, wma narrativa pode conter narrativas
dentro de sua estrutura de forma sucessiva, e gagrador sempre narra de fora da histéria

gue esta sendo contada.



99

CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa se desenvolveu a partir de obses/agidoratorias originadas de uma
inquietacdo nascida ao assistir o primeiro episatkoHouse of Cards As interacoes
metaficcionais do narrador, que levantaram as prameallvidas a respeito de que tipo de
obra essa série se tratava, foram aos poucos didpercom a imersao na teoria.

Percebeu-se, depois de longas sessfes de apreeiagéise desta série, que Frank
Underwood nao é a melhor pessoa pra se ter comigimi A0 mesmo tempo, ele oferece ao
espectador o lugar a seu lado para viajar atraaésrativa que conduzira entre a historia e
suas confissbes. Desta forma, faz o espectadar eratrdiegese e participar de forma ativa de
assassinatos e falcatruas que comete.

No primeiro capitulo, desta pesquisa, buscou-steorda da literatura a conceituacao
sobre osniveis diegético® ametaficcdo Optou-se por este caminho por se acreditar que
narrativamente, o audiovisual é herdeiro da liteeat Posteriormente, no capitulo dois,
procurou-se estabelecer estes conceitos a partieat@ms do audiovisual. Neste capitulo,
mostrou-se que o cinema e o audiovisual tentamafise como uma representacao possivel
da realidade. Entretanto, percebeu-se que atravésa dametaficcdo ou seja, um simples
olhar do personagem em direcdo a camera, estasegpaedo de realidade se desfaz. Neste
momento, parede imaginaria que separa ficcao didada se rompe e o espectador acorda de
seu sonho cinematografico.

No terceiro capitulo, uscou-se observar comaiwesis diegético§GENETTE, 1972) e
a metaficcdoatuam emHouse of CardsE desta maneira, como o narradaradiegéticq
Frank Underwood, relaciona-se com as entidadeatnas, em especial com o espectador da
obra e se esta relagéo reforca a cumplicidadedésts entidades.

O que emergiu desta pesquisa, apés o caminho pdmofoi que ametaficcdo
(HUTCHEON, 1984) aliada aosiveis narrativos(GENETTE, 1972) cria de forma mais
contundente a sensacdo de cumplicidade e envoltomda espectador com a obra
audiovisual. A criagdo de um microcosmo entre mimmae espectador, que ocorre pela
mudanca de nivel narrativo, proporciona ao narrager faca confissées e comentarios ao
espectador sem comprometer-se com o0s demais pgessnala ficcdo. Isto gera um
sentimento de participacdo no espectador, que témpressao de estar imerso na obra de

ficcdo em posicgéo privilegiada.



100

Esta pesquisa mostrou queneetaficcdopode emergir como diferencial nas obras
audiovisuais, podendo tirar o espectador do papekahstrutor passivo da narrativa e
podendo causar a sensacdo de participacdo. Ao ntesmpo, proporcionou a reflexdo sobre
o narradometaficcional que, no audiovisual, em especial no seriado septa-se intimo do
espectador. Criando assim, além da relagdo deifidagfio, tradicionalmente observada no
cinema, uma relacdo de maior cumplicidade. Aléraajisbservou-se que a quebra da quarta
parede pode ser entendida como uma marca das pexigge buscam utilizar estratégias que
convoguem o espectador a interagir.

Acredita-se que, por meio dessa pesquisa, possambesenvolvidos novos tipos de
narrativas audiovisuais que constituam novas fordespresentacdo a partir da narracgéo.
Estas narrativas podem levar em consideracdo, péoaa a relacdo entre as entidades
intradiegéticas mas também, a relacdo entre as entidadesdiegéticase o espectador que
usufrui da obra audiovisual.

Do mesmo modo, a presente pesquisa, pretendeaapekquisas futuras em narrativas
ficcionais e metaficcionais, a0 menos como um pafgopartida na elaboracdo de um
caminho a ser trilhado ou de um método a ser debedu. Desta maneira, também pretenda
auxiliar como uma mudanca de paradigma ao pensamsproducdes audiovisuais que nao
seguem os canones tradicionais. Assim as futusapisas com énfase no audiovisual podem
contemplar uma area pouco desbravada deste tip@ardativa, a narrativa ficticia que néo

pretende firmar-se como realidade possivel, masguegulha de sua ficcionalidade.
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