A(s) logica(s) de The Truman Show — a construcéo de um
complexo percurso narrativo multimidiatico em abismo'.
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Resumo: Neste artigo o autor apresenta uma leitura do filme The Truman Show (Peter Weir,
1998) concentrando-se na estruturacdo narrativa, que considera complexa. O principio de
construgdo narrativa do cinema (ou sga, a organizagdo de déticos discursivos que s&o
posteriormente atualizados pelo espectador) é estendido a trés outros niveis: este mesmo
principio descreve o funcionamento do filme, do reality show televisivo nele encaixado, e da
fabula do filme (pois Truman descobre a “ficcdo” de seu mundo também a partir da
interpretacdo de indicios). Utilizam-se conceitos das teorias da narrativa cinematogréfica
(Bordwell, Branigan, Gaudreault e Jost); de processos de enunciagdo e narragéo (Benveniste,
Lotman e Metz); de moldura, encaixe, hibridaco, dispositivo e index-appeal (Groupe p,
Todorov, Araujo, Migliorin e Andacht, respectivamente), estes dois ultimos ligados ao

formato do reality show.

Abstract: In this paper the author presents an analysis of the film The Truman Show (Peter
Weir, 1998) focusing on the narrative structure, witch he considers complex. The principle of
the cinematographic narrative (the organization of deitics that are re-configured by the
spectator) is observed in three levels. the film itself, the reality show inside it, and the story
(as Truman discovers that hisworld is afake after interpretating a series of deitics). The main
concepts come from the narrative theory (Bordwell, Branigan, Gaudreault & Jost); from
processes of the enunciation and narration (Benveniste, Lotman & Metz); and framing,
narrative incorporation, hybridization, dispositive (as narrative strategy) and index-appeal
(from Groupe p, Todorov, Araujo, Migliorin & Andacht), these two linked to the reality

show format.
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Introducéo

Ao longo da histéria do cinema ha varios exemplos de filmes em que se apresenta
algum processo metalinguistico, com telas dentro de telas. Ainda, ha vérios exemplos de
incorporacdo da televisdo pelo cinema — neste caso, a tela pequena dentro da tela grande,
configurando reflexdes do cinema sobre st mesmo e sobre o outro meio audiovisual.

Ao analisar o filme The Truman Show (1998, dirigido por Peter Weir), detectamos um
complexo esguema narrativo em que se alternam trés nicleos de personagens relacionados
entre si, através de um jogo de olhares definido por molduras — telas dentro de telas —, certas
vezes aparentes, em outras, coincidentes, apresentando uma série de déiticos discursivos
(sinais de enunciacdo) e criando um sistema de autorreferencialidade midiatica.

Na primeira cena do filme, vemos um diretor que fala sobre um programa televisivo,
explicando sua “receita’: trata-se de uma espécie de reality show que acontece dentro de um
cenario especifico, um “mundo virtual” (ou melhor, cenografico), e que tem por protagonista
um ator que, no entanto, ndo sabe da ficcdo que é sua vida: na verdade, tudo ao seu redor foi
construido e é arquitetado por este diretor, Christof, que afirma: “N&o ha nada falso; o
ambiente € meramente controlado”.

Assistimos a abertura do programa e logo vemos o protagonista Truman Burbank em
suas atividades cotidianas. Quando sai de sua casa rumo ao trabalho, um refletor de luz vem
do céu e se despedaga aos pés de Truman. Sem saber de que se trata 0 equipamento, Truman
segue sua vida normal. No outro dia, ouve-se na radio de Seahaven, a cidade em que o
personagem vive, a noticia de que uma peca haveria se descolado de um avido que passava
por ali.

Passados 14 minutos de filme, somos surpreendidos por uma breve cena intercalada a
esta narrativa da vida de Truman: vemos dois segurancas em uma cabine, dentro de um
estacionamento, que olham diretamente para a camera, e fazem comentérios sobre uma cena
gue nos, espectadores extradiegéticos, acabamos de acompanhar.

A partir deste momento, aparecem outros indicios que causam dois tipos de
estranhamento: para Truman, que chega a desenvolver a sensacdo de que ha uma
“conspiracdo” contra ele, que estaria sendo “ perseguido”; e para o espectador extradiegético,
gue gradualmente vai compreendendo o funcionamento da |6gica do filme, a forma como se
organizam narragOes dentro de narragOes, com angulos e posicionamentos de camera ndo-

usuais.



Partimos do pressuposto de que a configuracdo destes elementos orienta um percurso
de leitura da obra. E entendemos que o filme oferece uma multiplicidade de estruturas, em
diferentes nivels, que operam a partir do mesmo principio: a apresentacdo de déiticos
discursivos que conduz uma narragéo.

A partir de reflexdes tedricas sobre narragdo, emolduracdo, estruturacdo em encaixe e
reality show, nosso objetivo é estudar esta multiplicidade de estruturas presente em The
Truman Show, analisando o filme em sua dimensdo narrativa e estrutural — portanto, é um
estudo de caso. Por fim, analisamos uma cena a partir dos conceitos tedricos apresentados.

Narracdo e enunciagao

Em um processo de enunciagdo, afirma Benveniste (1989, p. 82), coloca-se em
funcionamento a lingua por um ato individua de utilizacdo, produzindo-se um enunciado.
Referindo-se a Bakhtin, Geraldo Nascimento (2006, p. 36) aponta que a lingua torna-se
efetiva, portanto, ao assumir a forma de enunciados, que se configuram em textos orais ou
escritos. Desta forma, os autores entendem que a producdo de um enunciado € um ato de
apropriagdo da lingua por alguém, que Benveniste chama de locutor, um dos polos da
enunciacdo (BEVENISTE, 1989, p. 84). O outro pdlo seria previsto pelo locutor no momento
da enunciacdo: “[...] desde que €ele se declara locutor e assume a lingua, ele implanta o outro
diante de s [...]. Toda enunciacdo é, explicita ou implicitamente, uma aocucdo, ela postula
um alocutario” (ibid., p. 84). Uma relacdo dialdgica, porém, pode acontecer sob varias
possibilidades: o autor cita que o “parceiro” pode ser real ou imaginario, individua ou
coletivo (ibid., p. 87).

Em um ato de comunicacdo mididtica cinematografica, como se apresenta esta
relacdo? David Bordwell (1985, p. 23; 16) estabelece uma distingdo entre a “realidade
concreta’, que podemos chamar de extradiegética, e uma “realidade ficcional”, relacionada
ao que € narrado em um objeto filmico especifico (diegese). A narracdo, para Bordwell, é o
processo de organizagdo interna do filme (ibid., p. 12).

Ja André Gaudreault e Francois Jost (2004, p. 45) afirmam que ha uma “instancia
narradora’, de certa forma “antropomorfizada’, que articula o mecanismo interno de
apresentacdo da historia. A ideia deste “ grande image-maker” proposta pelos autores pode ser
associada ainda ao pensamento de Edward Branigan (1992, p. 94) de que as imagens que sdo
percebidas pelo espectador sdo0 selecionadas e arranjadas previamente por um “mestre de

cerimonias’, que “viraas paginas do dbum”, apresentando a historia.



Desta forma, o papel da instancia narrativa € complexo — porque a narrativa se
constitui de uma sobreposicdo de discursos, com uma variedade de planos de enunciacdo e
ponto de vista (GAUDREAULT; JOST, 2004, p. 57) — e fundamental — porque tudo é
sistematizado por esta insténcia: para Branigan (1992, p. 86), nada do que € lembrado ou
esguecido pelo espectador € acidental.

Neste mesmo sentido, Y uri Lotman (1978, p. 75; 77) entende que tudo em um filme é
significagdo; o papel do receptor, entdo, € compreender esta significacdo cinematogréafica,
gue “[...] resulta de um encadeamento particular dos elementos semi6ticos, um encadeamento
gue € proprio do cinema’, ou sgja, utilizando-se de elementos da linguagem cinematografica
como a articulacéo de planos e a montagem.

Associamos a isso a perspectiva cognitivista dos tedricos da narrativa
cinematografica: 0 espectador fica “sensivel a estimulos’ no momento de percepcdo da
enunciacdo, 0 que teria relacdo inclusive com a disposicdo fisica da sala de cinema, cuja
configuracdo potencializaria a concentracdo do espectador (BRANIGAN, 1992, p. 100;
BORDWELL, 1985, p. 32). A narracéo, segundo Bordwell (1985, p. 14), é justamente uma
configuragdo de estimulos que fazem com que a histéria sga construida na mente do
espectador. Estes estimul os séo chamados pel o autor de deitics — e neste trabalho utilizamos a
expressao “déiticos discursivos’ como traducdo. Gaudreault e Jost (2004, p. 47) afirmam que
estes déiticos sdo marcas, sinais deixados pelo responsavel pelo discurso.

Christian Metz (1972, p. 19) afirma que a percepcdo sempre € uma construcao ativa
gue manipulaindicios de modo mais ou menos “ atualizante”. Da mesma forma, Umberto Eco
(1979, p. 35) comenta que “[...] um texto apresenta uma cadeia de artificios de expresséo que
devem ser atualizados pelo destinaté&rio”. Esta atualizagdo, portanto, se refere a (re)construcéo
da histéria na mente do espectador (usando as palavras de Branigan), o que, segundo Eco, é
feito em porcdes sucessivas. embora a histéria de um filme (fabula) sgja concebida como
terminada pelo autor, apresenta-se ao leitor como em devir (ibid., p. 93).

Desta forma, entendemos que o processo de percepcdo de um filme € uma relacéo de
envio de informagdes da instancia narradora para o espectador, que, atuando no processo,
capta esses déiticos e interpreta/reconfigura a histéria. Bordwell (1985, pp. 32-33; 45)
entende gque assistir aum filme, por esse motivo, é uma atividade habilidosa que envolve por
um lado o conhecimento de experiéncias anteriores por parte do espectador — permitindo a
formulacdo de hipoteses, expectativas, suposicdes —, e por outro a estrutura e 0 material do

proprio filme, que apresenta padroes, brechas, sugestdes, déiticos. para ele, 0 cinema treina



seu espectador e faz uso das ligdes que ensinou. Entendemos que esta “didética’ acontece
também para um filme especifico: € o que chamamos de “processo de configuracéo e
interpretacdo da estrutura narrativa’.

Em resumo, consideramos gque a enunciagdo, no cinema, estd associada a um processo
de controle da apresentacéo de indicios a partir de um emissor para configurar a narrativa, de
acordo com uma coeréncia espaco-temporal que deve ser respeitada. Mais a frente,
analisaremos, portanto, a “orquestracdo” (termo proposto por Gaudreault e Jost) de

instrumentos narrativos em The Truman Show.

Moldura e encaixe: reality show

Em The Truman Show, causam estranhamento alguns elementos discursivos que
apontamos na Introducdo: telas dentro de telas, emolduradas de forma visivel por retangulos
e/ou sombreamentos nos cantos da imagem; granulagdes da imagem; angulos incomuns; uso
de lentes de distorcdo. Para compreender a articulagcdo destes elementos, comecamos
estudando os conceitos de moldura.

O pesguisador Geraldo Nascimento descreve um instrumental tedrico desenvolvido
pelo Groupe p para a andise de quadros. Partindo do conceito de quadro como “fechamento
regular que isola 0 campo da representacdo da superficie circunstante”, apresentado por
Meyer Shapiro, os tedricos desenvolvem os de contorno — trago ndo material que divide o
espaco — e moldura — artificio semiético que determina uma unidade orgénica: um enunciado
de ordem plastica (NASCIMENTO, 2006, pp. 123-124). O conteldo compreendido dentro
dos limites desta janela, portanto, “recebe estatuto semiotico”, e “[...] € sobre os signos
contidos neste espaco que a atencdo do espectador deve se focalizar” (ibid., p. 124). Metz
(1991, pp. 72-73) entende, da mesma forma, que um “quadro interior” € uma delimitacéo
espacial, uma restricdo visual, uma marcacdo de campo, uma figura de imagem, num
principio de redobramento (tela sobre tela) metadiscursivo por incluséo espacial. Para o autor,
o quadro interior, “segundo”, faz parte da diegese: € o lugar da enunciagdo (ibid., p. 72).

No filme que estudamos, a marcagdo por molduras € um artificio utilizado para
intensificar a intercalacdo de narrativas. a0 se apresentar, em uma sequéncia, uma cena do
reality show televisivo entre duas cenas da equipe de producéo do programa, por exemplo, o
jogo de olhares se torna ainda mais claro porque as tomadas de Truman sdo feitas a partir de

enquadramentos definidos por molduras e sombreamentos dos cantos da tela.



Este “jogo” se trata de um percurso intercalando narrativas diferentes no interior do
filme. Ao tratar deste assunto, Tzvetan Todorov (1970, p. 119) apresenta um conceito da
teoria literéria que parece apropriado para compreender nosso objeto: trata-se do encaixe
narrativo. O autor afirma que em uma narrativa ha uma forte ligagdo entre as personagens e a
acdo; justamente por isso, cada nova personagem em uma histéria significa uma nova intriga.
Cita como exemplo As Mil e Uma Noites, quando aparece uma nova personagem, a segunda
histéria € englobada pela primeira, tornando-se a “narrativa de uma narrativa’; e, para
Todorov, “ser anarrativa de uma narrativa é o destino de toda narrativa que se realiza através
do encaixe” (TODOROQV, 1970, p. 123; 126).

Por conter narrativas de encaixe, The Truman Show pode ser entendido como um
“multi-layered film”". Uma destas camadas narrativas “encaixadas’ é o reality show
televisivo, o que faz com que o filme possa ser entendido como um produto hibrido™ a partir
da concepcéo de Denize Araujo. A autora afirma que em textos hibridos ha processos de
fusdo ou interacdo, criando uma “identidade plural, constituida de fragmentos’; mais a frente,
afirma que hibridagdo seria “[...] a coexisténcia de duas estéticas distintas que dialogam e se
complementam, criando um texto terceiro com elementos de ambas as estéticas-base”
(ARAUJO, 2007, p. 57; 71).

Pensamos que os elementos da “estética’ do reality show — que se apresentam no
filme — podem ser resumidos em dois conceitos. o de dispositivo apresentado por Cezar
Migliorin, e o de index-appeal desenvolvido por Fernando Andacht.

Migliorin entende o dispositivo como estratégia narrativa. Para ele, trata-se da

[...] introdugdo de linhas ativadoras em um universo escolhido. O criador recorta um espago, um tempo,
um tipo €/ou uma quantidade de atores e, a esse universo, acrescenta uma camada que forcara
movimentos e conexdes entre os atores (personagens, técnicos, clima, aparato técnico, geografia, etc.)
(MIGLIORIN, 2005, p. 83).

No caso de um reality show, o dispositivo “[..] pressupde duas linhas
complementares. uma de extremo controle, regras, limites, recortes, e outra de absoluta
abertura, dependendo da acdo dos atores e de suas interconexdes [...]” (ibid., p. 83). O
controle do dispositivo se da através de um regime de visibilidade total, em que cameras ndo
deixam zonas de sombra (ibid., p. 89), a que poderiamos associar o conceito de panoptico
conforme trabalhado por Michel Foucault.



Em The Truman Show, além de uma grande rede de cameras (5.000, segundo a equipe
de producdo do programa), ha a figura do diretor que tem um profundo conhecimento do
posicionamento destes equipamentos — o que fica explicito no momento em que o diretor cria
sequéncias dramaticas ao vivo, dando ordens de alternancia de cameras para 0 operador de
imagem.

JA para Andacht, “[...] o verdadeiro protagonista do formato [reality show] é a
‘transpiracdo signica ou a exaagdo indicia’ [...]” (ANDACHT, 2003, p. 5) a partir da
(atu)acdo dos personagens. O aparato tecnoldgico de vigilancia constante (cameras e
microfones) funcionaria como uma “rede de caca de indicios’ (ibid., p. 5). Desta forma,
aguilo que o autor considera como a “estratégia de sentido fundamental” do formato seria a
possibilidade de captacéo de tragos, pegadas, rastros, indicios — um “vazamento continuo” de
indices corporais que emergem no reality show (ANDACHT, 2005, p. 118; 119).

O conceito proposto por Andacht € o de index-appeal. Segundo o autor, 0 espectador
do reality show busca o contato com o “auténtico” (ibid., p. 103): assim, o index-appeal seria
uma “apelacdo” a geracdo de signos, de forma que o publico viraria um “turista da interacéo”
(ANDACHT, 2003, p. 4; 3).

Em resumo, a partir do controle do dispositivo, que capta estes indicios, cria-se
“narrativas’: os participantes sofrem “[...] um processo mididtico exorbitante de seu self
habitual, para gerar rastros que, selecionados, repetidos e montados, segundo as regras do
género, produzem uma colagem desmesurada, feita de sinédoques corporais[...]” — podemos
nos lembrar das “chamadas’ de alguns minutos do programa Big Brother Brasil, quando se
apresenta “ condensados’ das principaisintrigas do dia, filmadas e editadas. E exatamente isto
0 gue acontece no reality show televisivo dentro do filme que estudamos — com a diferenca
gue o diretor, o controlador do dispositivo, aparece efetivamente para os espectadores
extradiegéticos, encarnado nafigura de Christof: neste caso, podemos examinar 0 processo de
criacdo narrativa a partir dos indicios em trés tempos. observando o reality show, a
orquestracéo dos elementos narrativos pela producdo do programa, e por fim a reagdo dos
espectadores extradiegéticos. E o que analisaremos em seguida.

Analise da estruturacado narrativa
Uma das principais cenas do filme € apresentada entre 55'20” e 1h 00'59”. Truman

encontra-se com seu amigo Marlon e fala sobre sua sensacdo de que esta sendo “seguido”.



Marlon o conforta com um discurso em que se remete a juventude dos dois, mostrando o
guanto sua vida é boa e aguele mundo € “seguro”.

A cena é um ponto crucial do filme por dois motivos. é a primeira vez em que a
equipe de producdo aparece, desde os créditos iniciais; e fica claro, a partir da intercalacdo de
percursos narrativos, que os indicios sdo manipulados. Enquanto Marlon declara a Truman
“A Ultima coisa que eu jamais faria... € mentir para vocé€’, vemos o diretor ditando cada uma
destas palavras ao ator, que ouve através de um fone de ouvido e “atua’ para Truman — 0
discurso ndo é nada auténtico, portanto.

Em seguida, o ator aponta para outra personagem que vem andando em direcdo a
Truman: seu pai, que estava sumido ha anos. Este ponto € um dos mais draméticos do filme,
pela composicéo de elementos narrativos. O que nos interessa é a forma como se apresenta o
controle destes elementos. o diretor Christof “orquestra’ enquadramentos e cortes —
aproveitando o material indicial “auténtico” dareacdo de Truman —, close-ups e trilha sonora.
Em seguida vemos a “recepcao” instantanea do resultado da edicdo: sorrisos estampados nos
rostos de Truman, dos espectadores diegéticos e da producdo (incluindo os operadores, o
diretor e os patrocinadores): sinal do sucesso completo do diretor — onisciente e onipresente,
por seu controle e ciéncia do posicionamento das cameras, e onipotente, pelo controle do
dispositivo na fabricacéo de narrativas.

Procuramos exemplificar a estruturacdo narrativa a partir das duas figuras” da pagina
seguinte. A Figura 1 é constituida de um frame de cada uma das tomadas; e a Figura 2, a
partir destes quadros, representa o cruzamento do percurso narrativo pelos trés nucleos de
personagens. 1) programa televisivo; 2) equipe de producéo do programa; 3) espectadores
diegéticos.



Figura 2: esquema do cruzamento narrativo entre os nlcleos.

Desde os 14 minutos de filme aparecem cenas dos espectadores diegéticos; mas esta é
a primeira vez em que ha uma cena tdo dindmica de alternancias entre os trés nicleos. na
porcdo central da cena, em cerca de 30 segundos, intercalam-se aparicdes do estudio de
producdo do programa a tomadas dos espectadores diegéticos. duas garconetes, duas senhoras
sentadas em um sof@, trés japoneses a mesa, até o Ultimo quadro, da atriz que interpretava
Lauren, a paixdo de Truman. Este tipo de arranjo (jogo de olhares) continua ocorrendo até o
final do filme.

Os enguadramentos do programa televisivo sdo emoldurados (principalmente por
sombras nos cantos da tela) e/ou apresentam outros indicios como deformacdo (ex: as
tomadas a partir de um bot&o na roupa do pai de Truman) e granulagcdo da imagem (ex:



planos gerais do encontro e do abragco das personagens). Nas cenas da producdo, aparecem
diversos monitores com as tomadas das cameras do programa, configurando-se estruturas em
abismo.

O controle do dispositivo é evidenciado pelos dois aspectos que apontamos. variedade
de meios de captacéo de indicios e a manipulagdo destes pelo diretor. Por fim, a grande
intercalacdo de olhares, representada pelo esquema, deixa claro o “encaixe” de cada narrativa

nas outras duas.

Considerac0es finais

Quando trabalhamos a partir dos conceitos de narracéo e enunciacao, verificamos que
no filme ha uma configurag&o de elementos discursivos. Ao percebé-los, o “leitor” atualizaria
esta |6gica, compreendendo o funcionamento do filme e, nos termos de Eco (1979, p. 85),
podendo questionar-se sobre a historia propriamente, a fabula. Por isso, podemos dizer que a
leitura destes el ementos discursivos orienta um percurso de leitura da obra.

Esta l6gica, anosso ver, esta presente: 1) nalinguagem do cinema narrativo de ficgéo;
2) em um texto filmico especifico — neste caso, The Truman Show em sua totalidade; 3) no
género televisivo reality show — o programa dentro do filme; 4) na fabula do filme — as
avessas, pois € a partir da leitura de elementos de falha do dispositivo que 0 personagem
descobre a ficgdo do seu mundo (como exemplificamos na Introducéo). A partir disso,
entendemos que todas estas narrativas tém algo em comum, configurando um processo
“multiespelhado”: a estrutura narrativa € reiterada em varios niveis.

Cabe lembrar, porém, que ha uma “moldura gera” no filme: na verdade, tudo é
ficcdo. Em artigo sobre o filme, Ronald Bishop (2000) analisa a forma como certos el ementos
narrativos sdo apresentados a fim de criar uma falsa impressdo de autocritica mididtica. Seu
tema, portanto, € a (pseudo)critica midiética que é feita no “palco” da midia — no seu
“gramado”, para se dizer: a Unica possibilidade de se criticar a midia seriamente € criticar
dentro da moldura criada por ela mesma; filmes como The Truman Show apresentariam,
portanto, o Unico verdadeiro discurso sobre a critica midiatica (ibid., p. 9-10; 17).

O espectador perceberia o filme como proposta de critica da midia, e consideraria ele
mesmo longe de “cair” nas armadilhas criadas pela midia, como o fazem os espectadores
diegéticos (couch-potatoes), “viciados’ em assistir o programa televisivo, e facilmente
mani pulados pela orquestracéo dramatica construida pelo diretor. A questdo, segundo Bishop,
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€ gue o este € Unico discurso de critica midiatica: criticamos consumindo e continuamos a
comprar estes produtos (ibid., p. 10).

De qualguer modo, nosso interesse maior concentrou-se na forma como esta grande
ficcdo é estruturada. Consideramos viavel, portanto, afirmar que a estrutura narrativa de The
Truman Show € baseada na reiteracdo desta estrutura: o filme opera segundo um complexo

percurso narrativo multimidiatico em abismo — e em encaixe.
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" Artigo apresentado a partir de reflexdes que integram o projeto de pesguisa intitulado “Quando a ficcdo
cinematografica enquadra o reality show: uma inter-relagdo de midias audiovisuais em The Truman Show™, realizado
com o0 apoio do Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnol6gico — CNPq — Brasil.

Definicéo proposta pelo pesquisador Nola Galagher no artigo “The power of theimage: The Truman Show” . Revista
Australian Screen Education, n. 34, outono de 2004, pp. 111-113.

No filme, poderiamos dizer que esta hibridacdo acontece de forma parddica. Segundo Linda Hutcheon, a parédia é
uma “repeticdo com distancia critica que permite aindicago irdnica da diferenca no préprio &mago da semelhanga’;
como, porém, “o prefixo grego para- pode tanto significar ‘conta’ como ‘perto’ ou ‘ao lado’”, Hutcheon estabelece uma
diferenca entre varios tipos de parédia (HUTCHEON, p. 47). Neste caso, mais do que uma“parodia critica’,
entendemos que a visdo do reality show, dentro do filme, € uma*“parédialidica’: como exemplo, os locais inusitados
em que as cameras sdo escondidas, e 0s gestos e olhares dos personagens coadjuvantes que imitam de forma exagerada
a convencdo das chamadas de merchandising televisivas.

As duas figuras estéo reduzidas, neste artigo, para facilitar a visualizac8o. Dos 31 quadros que compdem a montagem
original, apresentamos os frames 11 a 30, naFigural, e01 a20 naFigura 2.
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Australian Screen Education, n. 34, outono de 2004, pp. 111-113.
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