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RESUMO: Ao longo da História do Cinema, personagens olhando para a câmera e falando com o espectador se tornaram bastante recorrentes. Mas desde o cinema moderno, o diálogo direto com o público acontece. Esse recurso, porém, não é original do cinema, mas sim do teatro: o teatro épico de Bertolt Brecht. A maioria das narrativas que utilizam dessa tática possuem um tom mais sério para o seu uso, no entanto, esta pesquisa pretendeu escolher narrativas que utilizam o diálogo com o público de uma forma mais leve; sendo os objetos: Curtindo a Vida Adoidado (1986) e Fleabag (2016-2019). O primeiro consiste em um filme e o segundo em uma série. Para isso, o estudo se valeu do início deste diálogo, utilizando Brecht (1978) e dos estudos em cinema para analisar como a interpelação acontece no meio cinematográfico, sobretudo com o aporte de Aumont (1995), Xavier (2005) e Benjamin (2020), esse último para pensar sobre a grande utilização da interlocução na sétima arte. Percebeu-se, a partir dessas leituras, uma aproximação dos diálogos dramatúrgicos teatrais entre o corpus de pesquisa pelo seu tom e forma de concepção. Com isso, se observou que a série inova na utilização do recurso em sua narrativa, mesmo possuindo uma certa convergência com o filme. Dessa forma, é possível argumentar que Fleabag não ignora a maneira que a interpelação foi feita ao longo da história, mas traz uma inovação para ela, sendo que até mesmo um outro personagem também percebe quando a protagonista dialoga com o público – diferente das outras formas de uso dessa ferramenta narrativa.
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INTRODUÇÃO 
A História do Cinema possui momentos em que há determinadas características que são repetidas. Durante o Cinema Clássico (1885-1940), havia a ideia de um star system, no  qual se utilizavam atores conhecidos pelo público a fim de se atrair o público para as salas de cinema, a linguagem cinematográfica era algo mais orgânico, se a personagem fosse ler uma carta, ela iria ler em voz alta para o espectador saber o que estava lendo também, uma iluminação que não dava muita noção de profundidade. Durante esse período, houve as vanguardas europeias, vindas das artes visuais, também foram experimentadas no cinema, então houve produções que saíam dos moldes clássicos já naquela época, porém, as que possuíam as características do Cinema Clássico, citadas acima, chegavam mais ao conhecimento do público. No Cinema Moderno (1940-1980), se procurava fazer um cinema diferente do que se estava fazendo, os atores eram pessoas que não tinham estudado para tal; esse tipo de cinema procurava um realismo maior, sendo trazido para locações que existiam de verdade; uma iluminação que lembrava a natural, a ideia de um conceito de autoria para os filmes, em que a pessoa que idealizava a obra era o diretor, não mais o produtor. A ideia de um movimento de contracultura como estava ocorrendo nos anos 1960. (CORONA, 2017).


No Cinema Moderno, além de se valer de pessoas que não eram atores, também existia a prática se quebrar com ideias do Cinema Clássico, como os equipamentos não serem utilizados durante a cena, não poderem aparecer em quadro. Tal perspectiva mudou, os equipamentos de filmagem passaram a pode aparecer, a câmera começou a ser utilizada como se fosse uma pessoa, sendo um meio de interlocução. O diálogo com o público, porém, não é algo criado durante esse período. O teatro já utilizava desse artificio, em especial o teatro épico de Bertolt Brecht. 

Nesse teatro, Brecht procurava romper com o distanciamento do espectador-ator, pois, para ele, isso trazia uma quebra na expectativa do público esperando ver uma peça com a narrativa ficcional sem interrupções (BRECHT, 1978, p. 80). E a fala direta com o público trazia um dinamismo para a peça, pois havia espaço para “intromissão de indicações sobre a encenação e de comentários” (BRECHT, 1978, p. 82). No cinema, essa quebra da quarta parede, como também pode ser chamada essa intromissão, é utilizada mais na forma de comentários sobre o que está acontecendo. Durante o cinema moderno mesmo, temos o Acossado (1960), de Jean-Luc Godard, em que o personagem Michel Poiccard, interpretada por Jean-Paul Belmondo, faz comentários sobre o que está acontecendo, falando diretamente para o público sobre suas motivações. Como os filmes do período tinham uma motivação mais política, os comentários também o tinham, pois durante uma fuga de Michel da polícia é que ele começa a falar com o público.

Curtido a vida adoidado (1986), de John Hughes, que é um filme sobre amadurecimento, também chamado de “coming of age”, possui uma estrutura que lembra a estrutura clássica, porém, com a quebra da quarta parede, foge dos moldes clássicos por meio do estranhamente, da opacidade, que o diálogo traz em relação a um filme clássico como “Casablanca” (1940), por exemplo, filme do final da era clássica do cinema hollywoodiano.


No final da década de 1990, temos outros filmes que utilizam desse recurso – por exemplo, Funny Games (1997)
, de Michael Haneke, e Clube da Luta (1999), David Fincher. O primeiro é um filme de terror, pensando em um subgênero, ele seria um thriller psicológico, e o recurso de distanciamento é utilizado pelos vilões do filme, trazendo a pessoa a quem a personagem se dirige a ser uma cúmplice das atrocidades que está fazendo com as outras personagens. No outro filme, é sobre um clube que é feito no “submundo”, portanto, é secreto, a personagem que provoca o distanciamento, vai contando sobre o que acontece no clube e em sua vida; esse modo, vai trazendo o espectador para o lugar de cúmplice também, mais no ponto de viver uma vida dupla por participar deste clube secreto. Há, em ambas as obras, um viés politico por trás das atitudes, nesta é um ataque ao sistema, enquanto naquela as vítimas são pessoas ricas que possuem uma casa de campo.


Já no século XXI, a interlocução, deste modo, com o público chega para as narrativas seriadas, tem House of Cards (2013-2018) e Fleabag (2016-2019), nas quais se tratarem de séries, a quebra da quarta parede acontece por mais tempo e, com isso, a intimidade que o espectador “cria” com a personagem é maior do que em um filme. Na primeira série, a personagem que quebra a quarta parede e gera o estranhamento conta seu plano para obter o poder que deseja, que, no caso, é a presidência dos Estados Unidos. Apesar de não dar muitos detalhes, já de início o personagem de Kevin Spacey vai nos contando sua técnica de manipulação para que as pessoas ao seu redor façam o que ele quer para se beneficiar. Nas últimas temporadas, a esposa do personagem que faz a interpelação começa a dialogar diretamente com o público também.


Na outra série, Fleabag, o diálogo não acontece por intenção política ou a fim de fazer do espectador o seu cúmplice, mas sim, seu confidente. A forma como isso ocorre é da protagonista desabafar sobre sua vida sem autojulgamento, da forma mais simples possível. Em um episódio, a protagonista conta algo que lhe foi perguntado, as outras personagens não acreditam, ela diz que aquilo realmente é verdade e então ela olha para a câmera e reitera aquilo, como se não fosse verdade, ou seja, para o espectador ela não teria medo ou vergonha de admitir verdade.


Dentro da história do cinema, foi pensando nas formas como ocorrem a quebra da quarta parede, desde seu início até em narrativas seriadas, em como relacionar os objetos e fazer a escolha de quais dentre todas as possíveis analisar. Além dos objetos se relacionarem entre si, também foram escolhidos a partir da abordagem que poderia ser realizada com a leitura da bibliografia para estudo.

MATERIAIS E MÉTODOS 
Para a elaboração do trabalho foram selecionados o filme Curtindo a vida adoidado (1986) e a série Fleabag (2016-2019), pois essas obras audiovisuais utilizam o recurso da interpelação ao público, proveniente do Teatro Épico de Brecht, uma vez que ambas as narrativas rompem com a quarta parede. Embora haja outras narrativas contemporâneas que utilizam desse recurso; por meio de uma revisão detalhada das possibilidades, foram escolhidos os objetos citados acima pelas formas semelhantes que seus protagonistas falam diretamente com o público.

Dessa maneira, a metodologia se pautou por assistir os objetos selecionados, ler a bibliografia selecionada e reassisti-los atentamente, para perceber melhor como as personagens das narrativas analisadas se relacionam entre si e utilizam do recurso. A partir de uma separação de imagens detalhada para uma análise comparativa, um mapeamento de como ocorria em cada narrativa a quebra da quarta parede percebeu-se que a narrativa seriada traz uma forma diferenciada de utilizar o recurso. Segundo Brecht (1978, p. 47), com a quebra da quarta parede deixou de ser necessária a figura de um narrador para posicionar o espectador dentro da história. Sobre o posicionamento do espectador na história, Robert Stam possui uma análise:

Ficcionalização, a modalidade intencional que caracteriza o estatuto e o posicionamento do espectador, que percebe o enunciado do filme não como um eu originário; mas como uma ficção. O espectador sabe que está testemunhando uma ficção que não o atingirá pessoalmente, uma operação que tem o resultado paradoxal de permitir ao filme, assim, tocar o espectador nos estratos mais profundos de sua psique. (STAM, 2003, p. 281).


Porém, diferentemente do que Robert Stam aponta, Brecht argumenta que o distanciamento que ocorre entre espectador-ator impede que o ator atinja empaticamente quem assiste. Ao analisar a partir desse viés, a narrativa seriada traz uma intimidade quando Fleabag, protagonista da série que leva o mesmo nome, ao olhar para câmera, deixa de lado sua privacidade para que o público a veja de uma forma mais natural, vulnerável, sem que precise utilizar de seus mecanismos de autoproteção. Enquanto que em Curtido a vida adoidado, Ferris Bueller, protagonista que fala com o público, não traz uma transformação profunda para o espectador, mas traz uma empatia quando ensina ao público suas táticas de como enganar seus pais para não ir à escola. Esta forma de narração que os personagens possuem, Ismail Xavier tem um pensamento sobre esta ideia:

A destruição da narratividade, apontada por alguns entusiastas, é também frágil porque tais críticos não definem o que é narração. O que Metz
 tenta demonstrar é que o cinema moderno é a ampliação das possibilidades narrativas, ou seja, longe de ser a destruição da narratividade, tal cinema é seu enriquecimento. Os filmes de Godard
 não apresentam mais aquele tipo de espetáculo cuja imagem se oferecia como uma transparência reveladora dos fatos – ele utiliza-se, de um modo crescente, de um universo visual heterogêneo [...]. Os atores não mais pretendem ignorar a presença do equipamento de filmagem e sua ação deixou de ser mise-en-scène tradicional. Agora, eles fazem o evento acontecer diante da câmera, de improviso, e encaram a objetiva dirigindo-se diretamente à plateia. Com isto e outras estratégias de comunicação, o cinema moderno distancia-se do cinema clássico e introduz na sua imagem e no seu som, tal como a vanguarda, uma série de índices que chamam a atenção do espectador para o filme enquanto objeto, procurando criar a consciência de que se trata de uma narração, cujo trabalho começa a se confessar para a plateia. (XAVIER, 2005, p. 140-141).


A partir desse excerto, percebe-se que a aproximação espectador-ator, no cinema, acontece desde o início do cinema moderno, 56 anos antes de Fleabag. Antes da série há inúmeras narrativas em que isso acontece, por isso que, para se diferenciar das outras narrativas, Phoebe Waller-Bridge, roteirista da série, encontrou uma forma de trazer originalidade dentro do recurso. Walter Benjamin (2020, p. 57) analisa formas de arte que são foram reproduzidas várias vezes e a autenticidade na forma é que traz uma duração e reconhecimento para a obra. Dessa forma, a série deve e deverá obter um grande reconhecimento por esse motivo. No currículo da série, há inúmeros prêmios – sendo 4 Emmys
, 2 Globos de Ouro
 e 5 BAFTA
. Também devido à visualidade que a série possuiu, pode-se dizer que ela agregou para a escolha como um dos objetos de pesquisa. E como isso influenciou em outras narrativas com protagonistas femininas ao fazer a interlocução com o espectador.


Ferris Bueller, passando sua tática de como matar aula, e Fleabag, fazendo do espectador uma espécie de confidente – como se fosse alguém que a personagem procurasse em momentos decisivos –, traz uma realidade para quem está assistindo que apresenta uma impressão de realidade. O conceito de impressão de realidade traz junto a discussão sobre o simulacro visual:

A noção de simulacro aqui utilizada retoma o valor definido pelo filósofo Jean Baudrillard
, onde o simulacro não é o real, sendo uma simulação, porém existindo por si mesmo. No caso o cinema, este se apresenta como um simulacro da vida real, oferecendo uma experiência diferente do real, um novo “espaço plástico”. (AMARAL apud AUMONT, 2002, p. 136).


Para entender como a análise da quebra da quarta parede estava sendo feita no meio acadêmico, foram buscados artigos, dissertações, monografias, que ajudaram a enriquecer e a trazer uma nova forma de analisar os objetos. E ajudaram, também, a perceber como o raciocínio desses trabalhos aconteciam. Com isso, partiu-se para a pesquisa pensando numa análise comparativa entre o corpus da pesquisa e, a partir disso, tentando como a narrativa mais recente utiliza a seu favor a história do cinema e com isso traz uma renovação ao recurso.

RESULTADOS E DISCUSSÕES 
A partir da separação das imagens, a análise comparativa e percebeu que em alguns momentos da quebra da quarta parede, ambas as personagens faziam comentários a partir de olhares com a mesma função – criar um vínculo com o espectador. E na narrativa seriada, isso aconteceu mais durante sua segunda temporada, a qual possui uma história com início, meio e fim mais determinados, então ficou mais fácil se movimentar pelo desenvolvimento dos acontecimentos.


Imagem 1 – Criando vínculo: à esquerda, Ferris Bueller dizendo que os pais não duvidaram da sua história; à direita Fleabag, contando que o espectador irá ver é uma história de amor
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Fonte: à esquerda, Paramount (3min12seg); à direita, Amazon Studios (2min11seg do primeiro episódio da segunda temporada).


Em ambos os frames, é pela primeira vez que as personagens olham para a câmera e definem o tom da história. Na imagem da esquerda, Ferris conta que mesmo sendo tudo mentira, seus pais acreditaram que ele realmente estava doente, enquanto sua irmã sabia que era mentira. Enquanto na imagem da direita, é um plano que, na linha temporal, sucede os acontecimentos que o espectador irá ver. E, com a fala de Fleabag, a forma que o espectador vai interpretar a cena poderia ser diferente se os fatos tivessem acontecido linearmente. Com isto, a impressão de realidade é dada de forma diferente pensando na linearidade, porém culminam no mesmo ponto de intensificar o desenrolar narrativo (AMARAL, 2012, p. 18). Além de possuírem a aproximação de ditarem o tom: no filme, entendemos que vai ser um dia que a personagem vai passar sem as obrigações escolares; já na série, trata-se uma história de amor. Naquela narrativa, a personagem conta ao espectador sua tática de enganar os pais, o que sucede na discussão de que ele estava doente e não foi à aula. Os acontecimentos após o diálogo com o público trazem um tom confessional das personagens (XAVIER, 2005, p. 141) que Ferris Bueller ensina ao público suas táticas de como fingir uma doença inexistente para que os pais acreditem o suficiente para deixá-lo em casa. Já com a Fleabag, temos a impressão e o sentimento que ela mesma obteve sobre o jantar. A sua impressão vem antes para interpretarmos mais atentamente aos sinais para sentirmos o que ela sentiu ao entender que ela irá se apaixonar, ou até que ela já está, por outra personagem e viver uma história de amor.


Com o desenrolar da narrativa, temos Ferris ligando para Cameron, seu melhor amigo, e entendendo o porquê de ele escolher aquele dia, além de ser um dia bonito em Chicago, para não ir à escola. Seu amigo também não iria à escola pelo mesmo motivo – porém, ali uma doença existia, mas não ao ponto de ter que ficar de cama. Na série, após percebermos que ela ficou interessada na personagem chamada de The Priest, que irá fazer a cerimônia de casamento de seu pai e sua madrinha, temos ela conhecendo mais seus interesses, além de Deus, é claro. A apresentação dos personagens vai acontecendo igualmente, até que chegamos em um ponto que entendemos, mesmo que superficialmente, conhecemos as motivações deles. Ferris quer ter um dia diferente com seu amigo e sua namorada, que inventa uma nova história para tirá-la da escola. Enquanto Fleabag, conhece uma nova pessoa, o padre, ela quer conhece-lo mais a fundo, então começa a frequentar a igreja e, com isto, acaba se tornando mais presente no dia a dia clerical. 


Imagem 2 – Ponto em que a narrativa seriada traz uma originalidade ao acontecimento de dialogar com o público
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Fonte: Amazon Studios (à esquerda, aos 20min17seg do segundo episódio da segunda temporada; à direita, aos 21min31seg do terceiro episódio da segunda temporada).

O relacionamento de Fleabag e do Padre vai aumentando, um vai conhecendo um ao outro melhor. E, assim, o Padre começa a perceber que a protagonista vai para algum lugar quando fala com o público, e ela fica olhando para a câmera. Na imagem da direita, acima, percebemos a expressão facial do Padre estranhando aquele momento. Esse aspecto ocorre pela primeira vez. E então vai se intensificando.


Imagem 3 – Quando outro personagem olha para a câmera sem entender que está olhando para a câmera e falando com o público
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Fonte: Amazon Studios (à esquerda, aos 5min57seg; à direita, aos 6min5seg ambos do quarto episódio da segunda temporada).

Enquanto no filme, quando Ferris fala com o espectador com uma outra personagem no quadro, mesmo o espectador sabendo que os personagens possuem uma intimidade, não há a mesma interação com a câmera por outro personagem que não seja Ferris.

Imagem 4 – Somente uma única personagem olha para a câmera

[image: image7.png]



Fonte: Paramount (aos 30min50seg).
E outros momentos em que ele vai falar com a câmera e a sua namorada e o melhor amigo estão em quadro, há um corte para um plano fechado de apenas o seu rosto olhando para a camera.

Imagem 5 – Diferença entre planos para falar com o público
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Fonte: Paramount (a partir de 42min30seg).

Com as sequências de imagens acima conseguimos perceber, que além de Fleabag possuir a outra personagem olhando para o público e tentando entender o que a protagonista faz, a cena tem uma fluidez, pois não há um corte específico para quando Fleabag conversa com o espectador. A partir disso, a série traz uma teatralização no sentido de não ter cortes, como há na sequência de Curtindo a vida adoidado acima, os olhos do espectador direcionando que direcionam a atenção para qual personagem quiser. Não uma camera determinando a forma que ele vai dar atenção à cena. 

Em ambos produtos audiovisuais, este distanciamento da ficção aos moldes clássicos não acontece. Em Fleabag, porém, houve um aperfeiçoamente da técnica. “A maneira de a personagem frisar as suas declarações deverá produzir um efeito artistico especial. Se o ator se dirigir diretamente ao público, deve fazê-lo francamente, e não num mero ‘aparte’, nem tampouco num monólogo do estilo dos velhos tempos.” (BRECHT, 1978, p. 83). Por Fleabag ter uma teatralização em seu estilo, pelo uso de planos conjuto como se o espectador estivesse vendo uma peça de teatro de dentro de sua casa. Dessa forma, a série volta, um pouco, a algumas características que lembram o teatro, o que acaba sendo reinventivo pelo fato de ter retornado à origem. Pelos monólogos, não. A empatia que o público cria pela personagem é feita por meio da percepecção a partir da leitura da narrativa, uma leitura da linguagem ali transmitida (AUMONT, 1995, p. 165). 

A série de Phoebe Waller-Bridge, portanto, apresenta inovações para pensar sobre a quebra da quarta parede ao trazer uma personagem percebendo que Fleabag fala com o público, mas, ao mesmo tempo, não se ignora o que foi feito anteriormente e traz algo novo para o recurso de interlocução ao público. Fleabag abraça o que já foi feito e traz uma nova forma de fazer e se relacionar com a série, pois há uma hora em que a Fleabag está falando com o público e com o Padre, até que ela troca para quem está falando e diz para o padre o que ela diria para o espectador. Trazendo a identificação para fora de pensar alto demais, ou até não filtrar os pensamentos e falar sem pensar.

CONSIDERAÇÕES FINAIS 
Há bastantes narrativas que utilizam do recurso de interpelação ao público, algumas em que os objetivos de tal interpelação são mais concretos, como das narrativas que fazem do espectador seu cúmplice da jornada. Essas possuem, pode-se dizer, um tom mais sério quanto o porquê de fazer aquilo. Já em um dos objetos de pesquisa, em Curtindo a vida adoidado, Ferris não faz do espectador seu cúmplice, porque sua irmã, sua namorada e seu melhor amigo sabem que a doença que ele diz ter ele está fingindo ter. Ele utiliza a interlocução no sentido de propagar seu conhecimento, ajudar outros jovens que não gostam de ir para a escola e para que consigam utilizar seus métodos para fazerem atividades diferentes num dia ensolarado, em vez de ficar horas numa escola escutando professores falarem sobre assuntos que não tem interesse para eles. Em Fleabag, com o mundo atual procurando uma forma de expressar melhor seus sentimentos, intimidades, é nesse viés que o diálogo de Fleabag se apresenta é trazendo suas fragilidades à tona, pois durante a série ela diz que considera o espectador alguém em quem ela possa chegar e com quem conversar. 

Essas narrativas se relacionam pelo viés não político que existem nelas, indo no sentido contrário daquele que os filmes modernos possuem. É um tom mais despretensioso a razão pela qual é feita a interpelação. Além disso, no final de ambas as narrativas, acabam as personagens que dialogam, dizem para o espectador, ou para a câmera, não os seguirem mais, que aquele momento entre eles acabou. 

Essa forma de a personagem se expressar e também o fato de ser uma protagonista feminina forte, e a grande visibilizada a série obteve deu espaço para outras narrativas com interpelação de protagonistas femininas poderem ser feitas, por exemplo: Enola Holmes (2020), Emma (2020), Fomos Canções (2021) e Persuasão (2022). Todos esses filmes, exceto Emma, são produzidos e distribuídos pela Netflix. E Emma e Persuasão são adaptações dos romances homônimos de Jane Austen. A visibilidade da série, num momento em que se procura dar mais ênfase a protagonistas femininas, traz também um pensamento de que não somente roteiros originais podem trazer essa característica, mas também uma forma de adaptar romances com protagonistas fortes que caibam essa interpelação com o tom da escrita. Para o meio audiovisual é uma inovação e uma nova forma de pensar linguagem, o que traz novas narrativas e ideias mais originais para recursos bastante utilizados.

REFERÊNCIAS BIBLIOGRÁFICAS 
AMARAL, Marcela de Souza. Mise-en-scène contemporânea: o olhar do diretor frente à cena fílmica. Dissertação (Mestrado em Análise Crítica) – Universidade Federal Fluminense. Rio de Janeiro, 2012.

AUMONT, Jacques. A imagem. Campinas: Papirus, 2002.
AUMONT, Jacques et al. A estética do filme. São Paulo: Papirus, 1995.

BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. Porto Alegre: L&PM, 2020.

BRECHT, Bertolt. Estudos sobre teatro. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1978.

DEL CORONA, Fernando. O indie enquanto atualização do cinema moderno. In: Sociedade Brasileira de estudos Interdisciplinares da Comunicação, 40°, Curitiba, 2017. p. 16.
METZ, Christian. Linguagem e cinema. São Paulo, Perspectiva, 1981.

STAM, Robert. Introdução à Teoria do Cinema. Campinas: Papirus, 2003.

XAVIER, Ismail. O Discurso Cinematográfico: a opacidade e a transparência. São Paulo: Paz e Terra, 2005.
Filmes e séries:
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EMMA. Direção: Autumn de Wilde. Produção: Tim Bevan, Eric Fellner, Graham Broadbent e Peter Czernin. Reino Unido, 2020. (124 min).

ENOLA HOLMES. Direção: Harry Bradbeer. Produção: Mary Parent, Alex Garcia, Millie Bobby Brown e Paige Brown. Estados Unidos e Reino Unido, 2020. (123 min).

FLEABAG. Direção: Harry Bradbeer e Tim Kirby. Produção: Lydia Hampson e Sarah Hammond. Reino Unido, 2016-2019. (23-28 min). 

FOMOS CANÇÕES. Direção: Juana Macías Alba. Produção: Lara Tejela, Antonio Asensio. Espanha, 2021. (111 min)

FUNNY GAMES. Direção: Michael Haneke. Produção: Veit Heiduschka. Áustria, 1997. (109 min). 

FUNNY GAMES. Direção Michael Haneke. Produção: Andro Steinborn, Christian Baute, Chris Coen, Hamish McAlpine, Naomi Watts. Estados Unidos, França, Alemanha, Áustria e Itália, 2007. (111 min). 

HOUSE OF CARDS. Direção: David Fincher, James Foley, Joel Schumacher et al. Produção: David Fincher, Kevin Spacey, Robin Wright et al. Estados Unidos, 2013-2018. (43-59 min).

PERSUASÃO. Direção: Carrie Cracknell. Produção: Andrew Lazar e Christina Weiss Lurie. Estados Unidos, 2022. (109 min).
� O diretor, Michael Haneke, fez essa primeira versão em 1997, em língua alemã, e, em 2007, o diretor fez um remake americano com o mesmo roteiro, os mesmos enquadramentos, a mesma posição de câmera para ficar o mais parecido possível, o que diferencia um do outro é o tom da quebra da quarta parede, por ser uma versão alemã, ela é mais séria; e a americana é mais cínica, tais diferenças, talvez, trazidas pelo diretor pelas culturas dos países serem diferentes.


� Christian Metz foi um teórico do cinema francês, seus estudos foram na área de semiologia cinematográfica tendo grande impacto durante a década de 70.


� Jean-Luc Godard é um cineasta francês que começou sua carreira sendo um dos pioneiros do cinema moderno francês, a Nouvelle Vague nos anos 60.


� É um prêmio dos Estados Unidos que reverencia os melhores programas de televisão no horário nobre exibidos no país.


� É uma premiação para os melhores profissionais do cinema e da televisão que acontece anualmente.


� Prêmios atribuídos pela Academia Britânica de Cinema e Televisão para homenagear as melhores contribuições britânicas e internacionais para as artes cinematográficas.


� Jean Baudrillard foi um sociólogo e filosofo francês.
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