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RESUMO:

O artigo tem como objetivo descrever uma modalidade do entrevistado estar em cena no
filme Jogo de cena, aqui denominada personagem figura. A andlise do filme é orientada
pelos conceitos de figura e figural, tal como sao concebidos por Jean-Francois Lyotard.
A andlise resulta na descricdto do modo como emerge no filme um espaco paradoxal
dentro do qual a transformacédo do personagem em figura corresponde a uma subversao
|6gica da narrativa. O artigo permite concluir que o didlogo da teoria do cinema com a
teoria do figural pode levar a abordagens inovadoras do cinema e a modos de renovacao
da anélise filmica.
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ABSTRACT:

The article aims to describe a mode of the interviewee being on the scene in the film Jogo
de Cena, here named figure character. The analysis is guided by the concepts of figure and
figural, as conceived by Jean-Francois Lyotard. The analysis results in the description of
how a paradoxical space emerges in the film within which the transformation of the
character into a figure corresponds to a logical subversion of the narrative. The article
allows us to conclude that the dialogue between film theory and figural theory can lead to
innovative approaches to film and to the renewal of film analysis activity.
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RESUME:

L'article vise a décrire un mode de l'interviewé étre en scéne dans le film Jogo de Cena, ici
appelé personnage-figure. Lanalyse est orientée par les concepts de figure et de figural,
tels que congus par Jean-Francois Lyotard. L'analyse aboutit a la description de I'émergence
d'un espace paradoxal dans le film au sein duquel la transformation du personnage en
figure correspond a une subversion logique du récit. L'article nous permet de conclure que
le dialogue entre la théorie du cinéma et la théorie du figural peut conduire a des
approches innovantes du cinéma et au renouvellement de I'analyse filmique.
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Introducao

Alvo de transformacodes profundas no cinema contemporaneo, o personagem persiste como noc¢ao
e elemento fundamentais na teoria e nas obras, e continua a ser uma lembranca evidente do
quanto o cinema deve ao teatro e a literatura. Nao deve surpreender, no entanto, que no Brasil as
experiéncias de inovacdo do personagem aparecam ndo apenas no campo da ficcdo, mas, também,
no documentario. Jogo de cena, dirigido por Eduardo Coutinho, é um filme que por meio de uma
ideia inicial simples consegue colocar em perspectiva a teoria do cinema produzida nos ultimos 20

anos sobre o tema do personagem.

A obra tardia de Eduardo Coutinho é um dos melhores campos de observacao de algumas dessas
mudancas. Em Moscou (2009), sobre um grupo teatral que ensaia uma peca que nunca sera ence-
nada, a personalidade dos atores funde-se com a dos personagens literarios; em As cangdes (2011),
o recurso a formas diferentes de expressao pessoal por parte dos entrevistados, depoimentos sobre
a vida pessoal e can¢bes cantadas por eles préprios diante da camera, torna complexo o registro da
experiéncia humana que o filme retrata. Mesmo em Edificio Master (2002), filme realizado com

moradores de um prédio de classe média do Rio de Janeiro, o realizador ja demonstra interesse na
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transformacdo que o entrevistado sofre diante da camera (dai o destaque no filme a fabulacédo e a
performance artistica). Quanto a Jogo de cena (2006), se ja foi apontado como a disposicdo de
personagens reais e atrizes constréi uma reflexdo profunda sobre as relagdes entre documentdrio e
ficcdo, imaginario e realidade, verdade e mentira (OHATA, 2012; FELDMAN, 2012), pouco foi dito
sobre como ele renova o personagem por meio de sua transformacao em figura e, ao fazé-lo, toca

em pontos fundamentais da teoria do cinema produzida nos ultimos 20 anos.
Figura

A teoria contemporanea do cinema tem buscado novas abordagens para o problema da figura,
sobretudo a partir do conceito de figural, definido por Lyotard (2002) como uma forca subversiva
gue atua sobre as regras da representacdo e deflagra sentidos novos, criando o inesperado dentro
do espaco normativo do discurso. Para Lyotard, o figural é uma qualidade prépria do fenémeno,
mas que nao se manifesta de forma clara justamente porque a experiéncia enquanto tal depende
da conversao do sensivel em perceptivel e pensavel. Essa conversao é entendida por Lyotard como
um adestramento, uma subtracao da poténcia da forca da imaginacao pura em prol da construcao
da possibilidade de haver pensamento, discurso e, por conseguinte, representacao. Assim, o figural
estd conceitualmente associado ao inconsciente, embora ndo seja o seu sinébnimo. Ele pode ser
entendido como uma forca de resisténcia espontanea a todo tipo de ordenamento do real.
Enquanto energia, o figural, ainda assim, seria capaz de se manifestar sob a forma de transgressoes

I6gicas. A essas formas, como veremos a seguir, Lyotard chama de figuras.

Nessa perspectiva, a figura passa a ser entendida como um processo, um modo de configurar a
imagem que permite vislumbrar a dimenséo figural. Decorre dai uma série de estudos que valo-
rizam a plasticidade da imagem como instancia em que nenhum significado adere, espécie de
significante puro. A partir de Brenez (1997), que propde analisar o personagem a partir de sua
dimensao plastica, como silhueta, e de parametros como formas de aparicdo, movimento, duracao
e montagem; e de Dubois (1999a), que define a figura como configuracdo da imagem que conjuga
uma forma (visivel), um conceito (denomina um modo de significacdo) e um efeito (opera transfor-

macao e gera sentido), encontramos condi¢des de renovar o estudo do personagem no cinema.
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Por meio da concepcao do personagem como figura, podemos contestar a tradicional triangulacao
entre um corpo (forma), uma personalidade (representacdo) e um percurso dramatico (narrativa),

que funda definicbes literarias, mas também filmicas, do personagem.

Nessa perspectiva, o filme ndo projeta um sujeito fixado em um corpo, mas um tipo de perso-
nagem que é um "sistema de transformagodes [aberto, situado em] (...) uma rede de relagdes mais
material do que psicolégica" (LEANDRO, 2007, tradugdo nossa).' Brenez (1997, p. 180, traducao
nossa) entende que “o personagem nao é desde o inicio uma biografia, uma individualidade, um
corpo ou uma iconografia, ele é uma circulacdo simbdlica, feita de elementos plasticos, de
esquemas narrativos e de articulagées semanticas”.> A relacao de ancoragem entre o personagem
filmico e uma realidade extradiegética, histérica ou imaginaria, é suspensa. O personagem passa a

ser situado além, ou aquém, da representacdo: “onde se via uma funcdo narrativa ou um papel,

desenha-se um corpo, uma figura” (LEANDRO, 2007, traducéo nossa).?

O mecanismo de funcionamento da figura no filme é similar aquele que Didi-Huberman descreve

em seu estudo das figuras na pintura de Fra Angelico:

Muito além de todo modo de designacao - isto designa aquilo — que supdem a
historia, a alegoria no sentido corrente ou o atributo iconografico, a figura, ela, é um
principio estrutural e dinamico: ela permite converter e deslocar, ela permite fazer
passar o sentido através de qualquer lugar, qualquer matéria [...] ela ndo significa
alguma coisa, mas ela abre a significacdo em vista de alguma coisa que, sempre,
afasta-se ou aproxima-se, mas jamais se substancia. Eis porque as figuras sao feitas
para proliferar: elas se geram umas as outras, se espalham, descrevem trajetdrias
labirinticas, como o trabalho de um sonho gigantesco (DIDI-HUBERMAN, 2009, p.
133, traducdo nossa).*

A figura é um estado auténomo da imagem: configuracao do visivel que exclui de sua interpre-
tacdo a ideia de semelhanca e funda-se justamente no seu contrario, na diferenca, na desseme-
Ihanca. A figura é um deslocamento da imagem para o ndo figurativo, isto &, ela é o que nao imita o
aspecto do objeto representado, mas que desloca o olhar do reconhecivel em direcdo ao informe.
Na figura, a capacidade de designacao prépria da imagem-camera é bloqueada e a origem do
sentido deixa de depender da aplicacdo, na imagem, de categorias formais do visivel geométrico e

da percepcao (linha, forma, volume, cor, forma, perspectiva etc.) O que importa é buscar aquilo que
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desconcerta o olhar, que se apresenta, repetidamente, como estranho, novo, inclassificavel. A
figura, portanto, € um processo que o olhar do espectador ativa: ela esta mais proxima do visual

(olhar) do que do visivel (ver).

Criar figuras é criticar a representacdo: é por em crise um modo de pensar o habito de atribuir a
imagem uma particularidade (imitacdo do mundo) e ignorar outras possiveis. A figura ndo repre-
senta, mas apresenta: o que ela coloca em evidéncia ndo é o remoto por meio da imagem, mas a
prépria materialidade da imagem (tinta, na pintura; luz, no cinema). Se é processo, seu sentido
deve ser buscado na circulacdao que ela instaura e da qual faz parte. Uma figura remete sempre a
uma outra figura, como em um filme um plano pode ser liviemente associado a outro. Seu sentido
nasce da constelacdo, da associacdo surpreendente, da instalacdo de circulacdes entre as imagens:
a figura opera um desvio do aspecto (fixidez) em direcdo ao figural (poténcia). Uma figura encontra
seu fim ndo no encontro do significante com o significado, mas em outra figura. Instala, portanto,
uma circulacado. "Figurar’, nesse sentido, é o oposto de convencionar, unificar, adequar forma e
conteddo em busca da expressao. Trata-se, ao contrdrio, de introduzir a heterogeneidade, de
difratar o sentido, espalha-lo em uma rede e fazé-lo deslocar-se eternamente. Esse deslocamento,
esse efeito, essa operacao é que, no fim, é o préprio sentido. O reconhecimento de uma figura no
filme depende, portanto, de uma violéncia antiestruturante (antiestruturalista): ela conecta dois
universos, o do aspecto visivel e o do fendmeno visual, o da presenca e o da representacéo, o figu-

rativo e o figural.

Nas palavras de Dubois (1999b, p. 246-247), a figura remete a um regime de visibilidade (que pode
afetar o escrito e a imagem), que é fluido, modulavel, instavel, transitorio. Segundo o autor, a figura,
no filme, é uma forma, um conceito e um efeito, isto &, ela é visivel (forma visual), contém um saber
(expressao conceitual) e provoca uma maneira de pensar por meio do olhar (efeito visual). A figura

convoca a percepcdo antes da decodificacdo; ela € um mecanismo critico da representacao.

Personagem como figura

Jogo de cena é um estudo sobre os varios sentidos que a palavra "representacao” adquire no
contexto do documentario. Neste filme, Coutinho entrevista uma série de mulheres sobre aconteci-

mentos pessoais. Esses depoimentos sao recriados por atrizes convidadas, que também tém a
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oportunidade de falar de si. Resultado da mistura dessas falas, o filme torna-se um exame do
conceito de representacdo em seus diversos usos. Estdo problematizadas a representacao teatral (o
jogo do ator) e a do documentario, na qual entra o entrevistado; a representacdao como elemento
da sociabilidade e da intimidade (a transforma¢ao da memdéria em lembranca e em relato); a fron-
teira entre a ficcdo e o documentario; conexdes entre depoimentos sobre histérias pessoais e uma
abordagem com tragos sociolégicos de fatos recorrentes em uma mesma populacdo (mulheres
brasileiras do século XX); e, finalmente, a proximidade entre conceitos de ficcdo e documentario,
realidade e imaginario, verdade e mentira, atualizacao e virtualizacao, real e possivel (FELDMAN,

2008; 2012; OHATA, 2012).

Duas situacdes caracterizam o sistema de personagens de Jogo de cena. Uma em que o perso-
nagem representa a si mesmo: sua aparicdo remete a sua propria existéncia, concreta, fora do
universo filmico; quando fala, ele fala de si mesmo. Outra, em que o personagem narra o outro: sua
aparicao remete a existéncia de uma pessoa real, que nao aquela que interpreta o personagem no
filme; quando fala, ele fala de outro. Falar de si corresponde a atestar a semelhanca: a forma da
presenca (fisionomia, corpo, voz, postura, ideias, histéria de vida) no filme corresponde a forma da
presenca no mundo histérico. Por outro lado, falar do outro corresponde a atestar a diferenca: a
forma da presenca no filme nao corresponde aquela do mundo histérico, pois é uma pessoa (atriz)

gue toma o lugar de outra pessoa (real), representando-a.

Propomos que existe um terceiro modo de apari¢do, que chamaremos de personagem figura.
Neste modo, o personagem nao fala nem de si mesmo nem do outro, portanto, nao faz remissao a
nenhuma pessoa. O personagem figura nao funda seu sentido na factualidade da presenca (a sua, a
do outro ou a de ambos), mas na da remissdo que faz aos efeitos (sensoriais e reflexivos) que o
dispositivo filmico causa. Ele remete ndo a alguém, mas ao proprio jogo de correspondéncias e
diferencas entre pessoas e modos discursivos que o filme encena. Ele é o traco de um processo que
percorre todo o filme e o caracteriza, e que pode ser descrito como o vacilar das fronteiras entre

pares opostos como o Outro e o Mesmo, o real e 0 imaginario, a ficcao e o documentario.

Nesse filme, pessoas contam histérias pessoais, 0 que autoriza a identificacdo de um tema: a identi-
dade. Mas o tema nao aparece em forma de sentenca, e sim em forma de questao, “o que constitui

a identidade de alguém”? Por sua vez, essa questdo se manifesta ndo por uma afirmacgédo, mas por
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uma série de encenacdes: entrevistas em que cada pessoa compartilha com o interlocutor aconte-
cimentos, ideias, sentimentos e memorias. O tema é uma questdao em aberto porque o filme nédo
apresenta conclusdes a partir dos contetidos que organiza; nao oferece “licdo” sobre o grupo que
retrata, nem tampouco solucdo para os problemas — nem para os pessoais, que cada pessoa traz a
tona, nem para os coletivos, que podem ser apreendidos pela escuta do todo. Assim, deste
conjunto heterogéneo de pessoas, ndo restam muitas afirmagdes coletivas (além da constatacao de
que se trata de um grupo de mulheres brasileiras) que se pode fazer, embora haja experiéncias

recorrentes no filme - casamento, maternidade e questdes profissionais

Também é importante notar que sobre este tema-questao opera um principio, uma causa precur-
sora que demarca o espaco simbolico onde as entrevistas devem se enquadrar: aborda-se a identi-
dade a partir de um jogo, uma situacao em que todos os movimentos e/ou acontecimentos sao
orientados e mediados por um certo nimero de regras e em que cada individuo tem um ponto de
partida, quando nao um script a seguir. Assim, ao realizador, Eduardo Coutinho, cabe conduzir as
entrevistas. As mulheres, cabe sentar-se diante da cAmera e ater-se ao demandado pelo anuncio de
jornal cuja reproducdo inicia o filme (lé-se: “Procura-se mulheres que tenham histérias para
contar”). A zona simbdlica para a qual convergem as entrevistas, dentro da qual o filme as circuns-
creve e a partir da qual o conjunto das conversas ganha relevo e sentido, € uma area que
compreende as fronteiras entre dois conceitos, o de real e o de imaginario, e atravessada pela

oposicao entre ficcdo e ndo ficgao.

Igualmente, a agéncia desse principio operatério sobre o tema pode ser traduzida em uma
questdo: entre o relato documental e a performance teatral, em que ponto se situa o ato de contar
histérias pessoais diante de uma camera? Essa problematica se manifesta de modo explicito em
uma sequéncia de planos no inicio do filme. Em um deles, Coutinho conversa com Gisele Moura,
que conta a histéria de seu casamento. Em seguida, Andréa Beltrdao, conhecida atriz brasileira,
aparece e da continuidade a histéria de Gisele, falando em primeira pessoa e repetindo, inclusive, a
ultima frase dita por aquela no plano anterior. Confundem-se assim, portanto, individuos e histé-

rias, pessoas reais, personagens e atrizes, relatos reais e ficcionais.
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Essa transicao funciona como um gatilho que instaura uma série de indeterminagdes no filme. A
primeira delas tem a ver com a narrativa. Baseado no anuncio de jornal, acredita-se que Gisele
Moura é uma pessoa real. Quanto a Andréa Beltrao, sabe-se (ou supde-se) que ela é uma atriz. Uma
I6gica comeca a se desenhar: apos depoimentos reais, o filme mostrara atrizes interpretando-os,
sob a forma de entrevistas ficcionais. Os planos subsequentes, porém, invertem a relacdo entre
mundo histérico e o mundo do filme, entre pessoa real e personagem que os planos anteriores
sugeriram: em um plano, uma pergunta de Coutinho é feita a Andréa; no plano seguinte, quem

aparece é Gisele, e ela da continuidade a fala de Andréa.

Do trabalho da montagem nessa sequéncia resulta a substituicdo da relacdo de causa e efeito por
uma relacdo de equivaléncia: o real ndo é mais a origem da ficcao, a experiéncia vivida nao é
mostrada como a fonte da representacao ficcional. Essa forma de ordenar os planos (os aconteci-
mentos) permite-nos concluir que o tempo real ndo coincide com o tempo da narracao do filme:
no mundo real, o relato de Gisele originou a personagem interpretada por Andréa. No filme, essa
relacdo é quebrada. Pessoa e personagem sdo aproximados pela colocacdo em evidéncia daquilo
que eles ttm em comum: a fala. Eles sdo, assim, apresentados como duas faces da mesma expe-

riéncia: a experiéncia de contar.

A segunda indeterminacao diz respeito a representacao das pessoas no filme. Tanto a presenca do
anuncio de jornal quanto o fato das duas primeiras entrevistadas (Mary Sheyla e Gisele Moura)
falarem em primeira pessoa levam a crer que se trata de um filme em que as pessoas representam a
si mesmas, isto é, assumem no filme papéis que tém fora dele, no mundo histérico. A presenca de
atrizes, porém, perturba a relacao de correspondéncia entre filme e realidade histérica. Ao contar,
em primeira pessoa, uma histéria que o préprio filme enunciou como vivida por outra pessoa,
Andréa realiza, diante da camera, uma ficcdo. Por outro lado, a camera nédo deixa de registrar, e o
filme nao deixa de enunciar, também, o fato de que ela é uma atriz e que, naquele momento, faz o
seu trabalho (atua). Assim, diante da camera, Andréa representa tanto uma personagem criada a
partir da histéria de Gisele quanto da um exemplo concreto daquilo que ela é fora do filme, isto &,
do seu trabalho como atriz. Na perspectiva inversa, o relato de Gisele, como o de outras mulheres,
também é relativizado: ndo ha veracidade daquilo que ela diz, mas a prépria construcdo do que ela

diz diante da camera. A interacdo entre os planos de Gisele e Andréa, nesse caso, ilumina a
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operacao daquilo que Ismail Xavier chamou de efeito camera, “instancia de teatralidade que
acentua o gesto performativo dos que estdo sob o olhar da camera” (XAVIER, 2013, p. 611) e que

evidencia no relato pessoal real a dimensao teatral, performativa, aproximando a pessoa do ator.

Esta segunda indeterminacdo, portanto, faz a imagem da entrevista ndo mais se referir, de modo
estabelecido, a uma situacao estavel e localizdvel no mundo real: ela se torna cruzamento multidi-
recional de relagdes entre imagem e referente. Ndo se trata apenas da imagem de Gisele, pessoa
real que conta sua histéria pessoal, ou de Andréa, atriz que interpreta uma personagem criada a
partir da histéria de Gisele. Trata-se, sim, do estabelecimento paralelo e continuo de uma série de

relagdes e sentidos entre Gisele e Andréa, entre real e ficcional, entre relato e performance.

Resulta dai a substituicdo da relacdo de modelo e cdpia por uma relacao de equivaléncia: o mundo
historico (Gisele) ndo é mais a origem da ficcao (Andrea), a experiéncia vivida nao é mais mostrada
como a fonte da representacdo ficcional. Como dito anteriormente, a montagem dissocia os

tempos diegético e extradiegético.

O sentido da aparicao de Gisele, portanto, ndo nasce apenas de uma referéncia da imagem ao
mundo exterior, isto é, do fato de que o que se conta aconteceu no mundo exterior de modo inde-
pendente do fato de haver um filme sobre isso; o sentido da imagem nasce também do préprio
texto filmico. O filme parece dobrar-se sobre si mesmo para fazer sentido. O par rosto-identidade é
colocado em questao, sua estrutura é exibida, a operacao semidtica de remissao, equivaléncia e
substituicdo que o sustenta é desnudada como convencao e artificio, pois o que se vé sao dois
rostos que assumem, em relativa igualdade, a mesma voz, dois corpos que representam a mesma

identidade.

A essa dissociacao se seguirdo outras, ainda mais radicais, como o caso em que duas mulheres
contam histérias muito semelhantes sem que fique claro qual das duas é uma atriz. Ou mesmo na
sequéncia em que a entrevistada Sarita canta, e sobre sua imagem é sobreposta a voz off da atriz

Marilia Péra, que em uma sequéncia anterior reinterpretou o depoimento de Sarita.

A terceira forma de indeterminacdo ou terceiro modo de apresentacdo do personagem é o caso da
personagem Neusa. Filmada em um Unico plano sequéncia, a aparicao de Neusa comega com um

relato pessoal breve, em que a personagem olha o tempo inteiro para fora do quadro, na direcao
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do realizador. Ao final de sua fala, ela diz, olhando para a camera (e para nés, espectadores): “foi isso
que ela disse”. Essa deixa indica ao espectador que ali também se trata de uma atriz, mas cuja
personagem ndo é baseada em nenhuma outra histéria que aparece no filme. Sua fala nao tem
correspondente no mundo histérico referido (ndo sabemos seu nome), nem no préprio filme (ela

nao interpreta a histéria de ninguém que tenha aparecido antes ou depois dela).

O depoimento de Neusa nao tem nenhum espelhamento, ndo da origem a nenhuma personagem.
Seu ancoramento no real, porém, é indefinido, o que constitui uma excecao dentro das regras do
préprio jogo do filme. Ela remete a uma auséncia, a alguém que nao aparece no filme. Sua identi-
dade flutua e o sentido de sua aparicao é justamente a reafirmacdo do mecanismo de montagem
do filme. Neusa afirma o préprio jogo de cena do realizador e do montador. Afirma a construcdo do
filme, o dispositivo audiovisual e seus efeitos. O corpo que aparece falando remete ndo a um corpo
real que encarna um sujeito, mas a proépria circulacao de corpos de que o filme se constitui. Seu
corpo, sua presenca e sua identidade nao adquirem sentido por afirmacdo, mas por deslocamento,
fazem o pensamento partir dela para outros corpos, outras pessoas, em busca de uma resposta que
nunca vira. Neusa se diferencia porque é um nome sem pessoa, € um corpo sem ser, ela é a depu-
racdo da imagem carnal do corpo: ndo é atriz, ndo é personagem entrevistado, é pura imagem

audiovisual, fala e corpo, som e imagem.

A figura é uma imagem que nao descreve, pois descrever é aplicar categorias de pensamento pré-
estabelecidas. O personagem figura é uma imagem do corpo que nao remete a uma pessoa real,
historica, existente na exterioridade do filme. O personagem figura coloca em crise as ideias de

personagem com as quais o proprio filme trabalha.

Personagem figura, personagem figural

Em Jogo de cena, o “jogo” se estabelece entre trés elementos principais: o anuncio de jornal, as
atrizes e as pessoas reais. A diferenca entre as duas ultimas estd no modo como participam do
filme: as primeiras foram convidadas, enquanto as outras participaram espontaneamente de uma

selecdo para o filme.
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O filme é feito de relatos de ficcdo (atrizes interpretando personagens) e de nao ficcdo (pessoas
reais contando experiéncias pessoais). Na narrativa, eles se misturam, espelham-se e ajudam a
melhor compreender uns aos outros. A diferenca entre relatos de ordem ficcional e ordem histérica
é relativizada por um ponto comum, revelado pela prépria filmagem, que é, justamente, a ideia de
gue algo de genuino se revela (produz-se) na conjungdo dos fatores camera, realizador e entrevis-
tado. O ato de falar, diante da camera, é um ato de revelacdo pessoal, ndo importa a natureza do
relato (se fruto de uma criacdo ou de uma experiéncia vivida no mundo histérico). A performance,
considerada tanto como exercicio da sociabilidade quanto arte teatral, entendida como algo entre
entrevista e interpretacao, é o fio que costura ficcdo e nao ficcdo, imagindrio e real, e que revela em
cada personagem uma possibilidade de real potencial, e em cada pessoa real um personagem em

potencial.

Em Jogo de cena, a subtracdo da presenca e o personagem fantasma indicam a transformacdo da
designacdo em figuracao. Isso tem efeitos ndo sé na encenacdo empregada, como na prépria
concepcao de real que o filme emprega. A desaparicdo da designacdo é um indice do figural
porque esvazia o poder comunicativo (Rodowick diria afirmativo) da semelhanca. Neusa ndo é
semelhante a nada, portanto rompe a cadeia propositiva do filme. Ela se refere a si mesma, mas, ao
mesmo tempo, essa referéncia também cai no vazio, porque a sua identidade permanece em
suspensao, ja que nao é possivel situa-la em nenhuma das instancias discursivas sobre as quais o
filme se constroi. Na encenacao, ela ndo é uma atriz contando uma histéria alheia nem falando de
si, @ muito menos uma ndo atriz dando um depoimento pessoal. Neusa se posiciona entre as
préprias categorias que o filme cria e o fato de sua presenca tanto indica o que ha de precario
nessas categorizacdes quanto implica que nela prépria, na personagem, ha uma segunda caracte-
ristica figural (a primeira sendo que ela se posiciona entre duas formas de discurso, numa zona de
intervalo): que sua situacao é moével, porque toda reflexdo que busca precisar sua relacdo com a
narrativa, com o universo documentado e com o dispositivo do filme vai necessariamente concluir
que ela circula entre categorias sem pertencer a nenhuma. Mais do que ndo estar em lugar
nenhum (até porque ela esta visivel no espaco da imagem), ela estd em mais de um lugar ao

mesmo tempo.
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Ha na teoria do figural de Lyotard um deslocamento conceitual do termo figura que a retira do
campo da estética e da literatura (em que ela esta relacionada a plastica e a sensibilidade) para
associa-la a um processo de transformacao do discurso pelo figural. Nesse sentido, a figura pode

ser descrita de modo similar ao trabalho do sonho.> Segundo o filésofo, é possivel

articular fortemente a ordem do desejo e a ordem do figural por via da categoria da
transgressdo: o “texto” do pré-consciente (restos diurnos, lembrancas) sofre
impactos que o tornam irreconhecivel, ilegivel; a matriz profunda em que a energia
do desejo é capturada tira proveito dessa ilegibilidade: ela se exprime em formas
desordenadas e em imagens alucinatorias (LYOTARD, 2002, p. 271, traducdo nossa).®
Cada modalidade de intervencdo do figural, isto é, cada tipo de subversao identificavel da forca
inconsciente no discurso, corresponde a um tipo de figura. Assim, cada figura seria um processo de
articulacdo entre duas ordens, a da representacao e a do inconsciente. Lyotard (2002, p. 268; 354-
355) sugere a existéncia de trés tipos de figura: a figura-imagem, a figura-forma e a figura-matriz.
De modo resumido, ele entende a figura-imagem como uma imagem visivel que revela a acdo de
um trabalho sobre o representado. A figura-forma é a transgressao da estrutura, da arquitetura ou
da ordem geral de uma cena visivel, que leva a diversas formas de incoeréncia (coexisténcia de
planos incompossiveis, simultaneidade do que é diacrénico etc.) Finalmente, a figura-matriz é o
fluxo energético constante, informe e impensavel por si, que opera na representacdo transforma-

¢Oes que sdo percebidas como disfuncdes e que expressam nao a matriz em si, mas o seu trabalho

sobre o visivel e o legivel.

Nossa sugestdo é associar o conceito de figura-matriz a personagem Neusa, em Jogo de cena.
Neusa, no caso, nao é o fechamento, a consolidacao de uma personagem, é antes a abertura do
significante para o acimulo de mais de um significado ao mesmo tempo. Nao se trata de uma
composicdo polissémica, mas da exposicdo de uma trapaca na linguagem. O deslocamento de
Neusa expde as linhas dentro das quais as outras personagens sao compostas, o regulamento
segundo o qual as outras atrizes se comportam e o compromisso que elas fazem com a montagem.
Nao se trata da realizacao de um desejo, da concretizacao de um insight que sirva para arquitetar
relacdes obscurecidas entre componentes da realidade (e que poderia ser lido como o poder da
ficcdo de revelar a realidade). Em Neusa, trata-se da revelacdo de uma escrita, de um arranjo fixo e
significativo de elementos (montagem de depoimentos pessoais e de performances de atrizes) e

do que em um nivel inferior a percorre: a energia do figural que penetra formas significantes
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(corpos, palavras, cenarios, imagens evocadas da meméria) e reconfigura suas relacdes com a reali-
dade (um corpo em cena ja nao corresponde a uma atriz ou a uma pessoa nao publica, uma
histéria ja ndao pertence a uma pessoa ou a outra). A posicao de Neusa é incompativel com os para-
metros perceptivos, discursivos e mesmo ficcionais do filme; a sua aparicao projeta em todo o filme
uma energia que suspende os acordos e transforma o espaco de intervalos (por causa dos quais é
possivel para o espectador fruir a ficcao, redistribuindo as histérias entre as mulheres, atrizes ou
nao, e redistribuindo os corpos pelas varias performances do contar - artistica, memorial ou
ambas) em um espaco de tipo topoldgico, isto &, que acolhe situagdes como a sobreposicao de
elementos em uma mesma posicao, a inaplicacdo da nocdo de distancia e a simultaneidade de

eventos paradoxais.

O que nos interessa nesse quadro é o movimento deflagrado sobre a significacdo que oculta o
designado. Mas é também interessante pensar que ha um segundo deslocamento, no caso, o do

documentario, como meio de producédo de conhecimento, para o filme como dispositivo.

Um comentdrio de Lyotard sobre uma passagem do linguista alemao Gottlieb Frege a respeito da

dimenséo estética da linguagem feita ajuda a ampliar a questao:

Quando, ele [Frege] diz, nds escutamos o poema épico em uma atitude estética, o
gue nos fascina através da musica da lingua é a significacao, e as imagens e afeta-
¢oes que ela desperta. “Enquanto considerarmos o poema como obra de arte, é-nos
indiferente que o nome de Ulisses tenha ou ndo uma referéncia” Mas “com a
questao da verdade, n6s abandonamos o prazer artistico em virtude de uma atitude
de investigacao cientifica”. Porque nds somos estimulados a desejar que o nome
proprio ndo tenha apenas significacdo, mas também uma designacao: por si s6 o
conteudo do pensamento da proposicdo nao satisfaz nossa expectativa. “O que nos
anima a progredir da significacdo para a designacdo € a aspiracido a verdade”’
(LYOTARD, 2002, p. 107-108, tradugdo nossa).

Neusa é uma personagem nao indicial, ndo ha corpo ao qual ela se refere e que lhe confira verdade

no sentido em que o documentario se ancora em um mundo histérico e reafirma-o enquanto

histérico ao legitimar experiéncias que se passaram nele.

Ao contrario, sua aparicdo transforma a prépria forma da verdade em uma coisa processual, dina-
mica, um espacgo "em que as operacdes primdrias se ddo enquanto tais em lugar de funcionar como
suporte da fantasia" (LYOTARD, 2002, p. 384, traducdo nossa).® E por isso que o "foi isso que ela

disse" é um descarrilamento do sentido. Porque ele fissura a representacdo e a impede de se
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sustentar; o que é revelado nao é apenas que ha pessoas interpretando (o que ja tinha sido feito
antes), ou um inventario dos elementos da representacdo (atriz, histéria, personagem), mas o fato
de que uma delas esta faltando, foi condensada. Se a representacao é a apresentacao de uma ideia
ou objeto que se perdeu, que esta ausente ou fora de alcance, a condensacao aqui é antirrepresen-
tacional, porque é a indicacdo de que o sentido aqui nao descola do representante, esta fixado
nele. "O trabalho critico consiste em exibir a condensacao em si mesma enquanto processo”

(LYOTARD, 2002, p. 384, traducao nossa).’

Este é um processo critico, ndo apenas porque revela a representacdo, mas porque critica a repre-
sentacao como censura de processos nao linguisticos, que no caso se materializam como a possibi-
lidade de uma mulher ser duas personagens ao mesmo tempo, eu e ela, a0 mesmo tempo ainda
em que nao sabemos quem é ela (temos apenas um nome: Neusa) e quem € a atriz (dela temos
apenas a performance). A censura é o que estabelece a distribuicdo adequada das paixdes e dos
afetos, como afirma Ranciére (2009). No caso de Jogo de cena, ela se sustenta pelo dispositivo que
ordena papéis e falas, e cria correspondéncia entre atrizes e histérias reais. No caso de Neusa, uma
espécie de relacdo atavica se revela entre a atriz (pessoa real) e a personagem Neusa, entre o eu
presente e o ela (de “foi isso que ela disse”) ausente. E essa relacdo se espalha por todo o filme, e
joga sobre ele, sobre sua estrutura, uma luz reveladora. A emergéncia do desejo permite sair da
categoria da comparacao e admitir uma formacao diferente, em que as mulheres que aparecem no
filme sdo todas o mesmo significante. Abre-se assim, no filme, um veio da estética da desseme-

Ihanca.

Embora Neusa tome parte na circulacao de signos, ela extrapola essa estrutura, porque rompe com
a referéncia, Neusa chama atencdo para uma outra circulacdo, que é a figuracdo, e que é a livre
associacao dos corpos a motivos filmicos e extrafilmicos. No caso, ela rompe com essa associacdo
entre diegese e realidade e ancora-se no préprio dispositivo, como figura da prépria imperma-

néncia.

Se as outras personagens se fundam na poténcia figurativa do filme, isto é, na livre associacdo de
discursos memoriais e ficcionais, e de presencas de atrizes e de nédo atrizes, atuando ou depondo,
no caso de Neusa, a personagem se define a partir da poténcia figural do filme: a faculdade de

retirar a imagem da sintonia de qualquer discurso, de fazer vir do fundo do discurso narrativo a
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poténcia visual do filme, que se encerra, no caso, no corpo inventado, na personagem que é ideia
de uma forma. Neusa é uma nova imagem do pensamento, uma figura, uma forma do filme pensar.
E aquilo em sobre o que ela reflete é a faculdade figural do cinema, sua poténcia de figurar-se e de
figurar qualquer coisa, coisas atuais e virtualidades, coisas que ndo sdo coisas ainda, nas quais ainda
nao se pensou. Coutinho criou uma personagem que encarna e pensa ndo o seu dispositivo (todas
as outras fazem isso), mas a poténcia figural do cinema, sua capacidade de descobrir tanto o visual

no visivel quanto o indecidivel na representacao.

O enigma inicial da identidade (a quem pertencem essas histérias? A cada uma ou a todas?) evolui
para um enigma da identificacdo (quem é esta pessoa que fala? Em que categoria mobilizada pelo
filme ela cai: atriz, pessoa real, personagem?), e finalmente revela-se como enigma figural: que
forca intervém nessa imagem de representacdo? Qual é seu estatuto em relacdo ao mundo: duplo,
esquema, sintoma, representacao? O personagem é um enigma plastico que figura a figurabili-

dade, projeta formas inauditas de associacéo e criacéo.

Este ponto atingido, Neusa projeta sua sombra sobre todo o filme, em retrospecto. Encontra-se, a
partir dela, em todos os outros personagens, a centelha da figurabilidade também. O que parecia
discurso torna-se arte no sentido como Lyotard propde: critica ao pensamento dialético, substi-
tuicdo da conformidade pelo evento. Neusa, como personagem figura, revé ideias de causa e efeito,
representacao e mundo, imagem e origem, discurso e figura, fala e corpo. Abre a ficcdo do disposi-
tivo e revela uma outra ordem, outras economias, vias de transferéncia, circulacdes, matrizes. Faz a

imagem pensar: pensamento ai € como expor os processos pelos quais o sentido se desloca.

Parece ocorrer a exclusdo do objeto referido para um espaco designado, mas ha na verdade
forcluséo do designado e condensacdo do campo da histéria no campo da performance do ator. A
diferenca é que nao se sabe onde situar o referido. Assim, dois espagos heterogéneos — o da desig-
nacao e o da performance - produzem “um volume instavel, hesitante entre os dois espacos de
origem” (LYOTARD, 2002, p. 373, traducdo nossa),'’ portanto ndo ha instalacdo de conhecimento
aqui. O que sustenta a representacdo é uma tensao que mantém separados discurso e figura como
espacos heterogéneos. Jogo de cena, em Neusa, opera uma transformacao dessa relacdo para uma
forma de integracdo em que o produto é uma zona de indistincdo em que se integram os pares do

texto e da imagem, da fala e do corpo, da meméria e da imaginacao.
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O designado é engolido pelo significante e isso transforma o sentido: ele deixa de ser uma ideia
que é produto da identificacdo entre imagem e referente, e passa a ser a prépria figuracao de uma
relacdo, ou seja, o filme encontra um meio proprio de expressar uma relacdo impar que ele cria e
< . . " . <
que ndo pode ser descrita, mais do que expressada por ele mesmo.'' As operacdes de condensacao
e deslocamento, tipicas do trabalho do sonho, operam no filme contrariando o dispositivo e

criando a atipicidade de Neusa.

Em uma passagem de Discours, figure, Lyotard cita o uso da palavra mobled (camuflado, encoberto,
fora do alcance da visdao) na peca Hamlet, de William Shakespeare. Quem a pronuncia é um ator da
trupe que vai se apresentar na corte, na conhecida peca dentro da tragédia shakespeariana. Ele
menciona uma mobled queen, uma ‘rainha disfarcada’ A palavra, incomum, chama a atencao de
Hamlet e acaba o despertando para a suspeita de que seu pai fora traido e assassinado pelo tio
com a cumplicidade da mae. Como explica Lyotard, mobled remete a mother (mae), motltey (vesti-
menta dos bobos da corte) e, por extensao, a expressao to wear motley (fazer papel de bobo). Final-
mente, moble remete também a mobile (mével), e assim tem-se uma mae moével: “uma mae que
nao esta no lugar a que pertence, que estd la onde nao se espera que esteja, ‘camuflada’ porque ela
se oculta” (LYOTARD, 2002, p. 386, traducdo nossa).'” Lyotard considera que mobled é um fragmento
do espaco inconsciente que vem marcar o discurso. Hamlet percebe o lapso do ator e sua suspeita
ganha corpo quando Poldénio, conselheiro do rei Claudio, refuta instantaneamente a inquietacdo de
Hamlet, tratando como normal a escolha incomum da palavra pelo ator. Mobled e a reacdo de refu-
tacdo de Pol6nio sao para Hamlet um sinal inconteste de que algo esta errado: mobled é traco da
irracionalidade que escapa para o discurso e o marca, expondo uma verdade. Mas esse traco se da
no espaco irreal da peca dentro da peca (espaco da representacao): o assunto da peca desaparece.
O que fica evidente, em Hamlet, é apenas a operacdo, o trabalho do desejo, a mobilidade com que

ele ameaca o discurso (LYOTARD, 2002, p. 385-387).

Uma situagao similar aparece em Jogo de cena, por meio de Neusa. Também no filme, o designado
desaparece, muda de lugar, mas a operacao permanece. E a a-encenacdo de que fala Ramos (2018),
numa perspectiva que considera o maneirismo, a intervencao e seus resultados, como assunto do
documentdrio, como verdadeira verdade do filme. Mas é também o figural em acao: ndo o que é
dito por Neusa, mas o fato de o designado ndo estar 1a onde se espera que ele esteja, que conta

como traco do inconsciente. E um deslocamento do designado (fantasmagérico) que se condensa
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na atriz que fala. Neusa esta se referindo a ela mesma. O ela, é na verdade, eu. E o contrario, por
exemplo, da cena de Jogo de cena em que a atriz Jackie Brown que, em sua conversa com Coutinho,
revela fazer parte do grupo de teatro N6s do Morro, que no momento da entrevista estava ensai-
ando a peca Gota D "Agua. Ao fim da conversa, Coutinho pede, e a atriz encena a Joana-Medeia do
teatro diante da camera. Nesse caso, de uma atriz desdobram-se varias personalidades. No caso de
Neusa, 0 que se vé é condensacao, por tras de uma Unica presenca, de varias vozes. Neusa encarna
o dispositivo do filme e o leva ao paroxismo até subverter a figuratividade em figurabilidade.
Sequestra para si mesma a presenca alheia e dubla a voz da outra com a prépria voz. Da outra sé
resta a palavra ela, palavra que é a chave para o enigma, espécie de lapso que leva, como mobled

na peca de Shakespeare, a uma cena oculta.

E claro que esse lapso ndo é um escorregao do inconsciente do autor ou do filme. Ele é proposital.
Mas nem por isso ele deixa de ser uma evidéncia do trabalho oculto do figural sob o discurso. Trata-
se de um mecanismo similar aquele que Lyotard identifica como emblema da arte: submeter o
discurso ou a representacao a mecanismos similares aos do sonho, mas nado para realizar um desejo

repetindo, retratando uma cena imaginaria, e sim para expor o desejo como trabalho.

Neusa é uma personagem transgressiva: transgride a regra do jogo e sua constituicdo é em si trans-
gressora das regras do discurso (violagcdo do segmento significante-designado). Ela fala de si a
distancia, o que ndo é o mesmo de falar de si na terceira pessoa. Cria um espaco impossivel, colo-
cando-se la (onde? Espaco fantasioso? Intervalo? Espaco figural?) ao mesmo tempo que fala daqui,
e fala de alguém que é ela prépria, que foi capturado pela intervencao figural. O que ocorre aqui é
a substituicdo do paradigma ficcional pelo paradigma da figuracdo. Ndo ha mais papéis que se
assumem, mas uma circulacdo desregrada de corpos pela narrativa. A l6gica da lugar a imaginacdo
aqui. E particularmente significativo que o jogo seja perfurado de dentro. E isso que permite falar
na poténcia figural do personagem: que ele rompa a representacao e deixe atras de si o rastro que

a conecte a ela.

Tudo isso, porém, se conclui tendo em mente a orientacdo inicial do filme, as regras do jogo
segundo sdo reveladas desde o inicio, quais sejam, a ideia de que os personagens interpretados
nascem de relatos nao ficcionais. O que orienta essa compreensdo &, mais uma vez, o dispositivo

triptico: o anuncio, as atrizes convidadas, as pessoas reais voluntdrias. Os lances de ficcdo, nessa
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perspectiva, ainda estdo ancorados no mundo histérico, sé podem ser compreendidos por meio
deste referencial exterior ao filme. Essa regra, esse modo de compreender, porém, sera subvertido
pelo préprio filme, por meio da montagem. Passa-se do espelhamento da ficcdo na realidade, ao
espelhamento da realidade na ficcdo, e finalmente da criagcdo de uma personagem espelhada no
préprio filme, entre real e ficcao. Personagem que encarna o préprio mecanismo de embaralha-
mento do filme, personagem sobre quem ndo se pode tirar conclusdes seguras. Personagem
mutante, fantasmagédrica, que ndo porta uma identidade referenciavel, que é corpo e voz, mas ndo
pessoa. Personagem que é um efeito que gera uma forma de associagdo com outras personagens,
outras aparicdes, outros corpos; que faz pensar por contato visual. Uma personagem figura, uma

personagem figural.
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NOTAS

1 “On parlera désormais du personnage de cinéma comme étant un ‘systéme de transformations; une
construction fuyante que l'on devrait plutot appeler ‘corps’au lieu de ‘personage’ C'est ce que proposera par
la suite Jean-Louis Comolli, qui a toujours pensé le film comme le lieu du politique. Le personnage est pris
dans un‘réseau de relations’ plus materiel que psychologique”.

2 “Le personnage n'est pas d’abord une biographie, une individualité, un corps ou une iconographie, il est
une circulation symbolique faite d'éléments plastiques, des schémes narratifs et d'articulations sémantiques”.
3 “Laoul'on voyait traditionnellement une fonction narrative ou un réle, se dresse maintenant un‘corps,
une ‘figure; des notions plus abstraites et d’habitude plus fréquentées par les esthéticiens que par les
théoriciens du récit”.

4 “Bien au-déla de tout mode de désignation - ceci désigne cela - que supposent l'istoria, I'allegorie au
sens courant ou l'attribut iconographique, la figure, elle, est un principe structural et dynamique : elle
permet de convertir et de déplacer, elle permet de faire passer le sens a travers tout lieu, toute matiere (...)
elle ne signifie pas quelque chose, mais elle ouvre la signification "en vue de quelque chose" qui, toujours,
s'éloigne ou se rapproche, jamais ne se substantifie. C'est pourquoi les figures sont faites pour proliférer: eles
se générent les unes les autres, se répandent, décrivent des labyrinthiques trajectoires, comme le travail d'un
réve gigantesque”.

5  Freud distingue duas operacdes que, interagindo entre si, constituem o sonho: o pensamento e o
trabalho. Eis um breve resumo da distincdo, nas palavras do autor:“E possivel distinguir duas funcées
isoladas na atividade mental durante a formacdo do sonho: a producao dos pensamentos oniricos e sua
transformacédo no conteddo do sonho. Os pensamentos oniricos sdo inteiramente racionais e sdo formados
com o dispéndio de toda a energia psiquica de que somos capazes. Encontram-se entre os processos de
pensamento que ndo se tornaram conscientes — processos dos quais, apos alguma modificacdo, também
brotam nossos pensamentos conscientes. Por mais que os pensamentos oniricos levantem questdes
interessantes e enigmaticas, estas questdes nao tém, afinal, nenhuma relagdo especial com os sonhos e nado
precisam ser tratadas entre os problemas destes. Por sua vez, a segunda funcédo da atividade mental na
formacédo do sonho - a transformacao dos pensamentos inconscientes no contetido do sonho - é peculiar a
vida onirica e é dela caracteristica. Esse trabalho do sonho propriamente dito diverge ainda mais de nossa
visdo do pensamento de vigilia do que se supunha até mesmo pelo mais obstinado depreciador do
funcionamento psiquico durante a formacao dos sonhos. O trabalho do sonho ndo é apenas mais
descuidado, mais irracional, mais esquecido e mais incompleto do que o pensamento de vigilia; é
inteiramente diferente deste em termos qualitativos e, por essa razao, ndo é, em principio, comparavel com
ele. Nao pensa, ndo calcula nem julga de nenhum modo; restringe-se a dar as coisas uma nova forma. Pode
ser descrito de forma exaustiva mediante a enumeracao das condi¢des que tem de satisfazer para produzir
seu resultado. Esse produto, o sonho, tem, acima de tudo, de escapar a censura, e com esse propdsito em
vista, o trabalho do sonho se serve do deslocamento das intensidades psiquicas a ponto de chegar a uma
transmutacao de todos os valores psiquicos. Os pensamentos tém de ser reproduzidos, exclusiva ou
predominantemente, no material dos tracos mnémicos visuais e acusticos, e essa necessidade impde ao
trabalho do sonho uma consideracao a representabilidade, que ele atende efetuando novos deslocamentos.”
(FREUD, 2018).

6  “Elle permet d'articuler fortement I'ordre du désir et I'ordre du figural par la catégorie de transgression :
le ‘texte’ du pré-conscient (restes diurnes, souvenirs) subit des ébranlements qui les rendent méconnaissable,
illisible ; dans cette illisibilité, la matrice profonde ou le désir est pris trouve son compte : elle sexprime en
formes désordonnées et en images hallucinatoires”

7  “Quand, dit-il, nous écoutons le poéme épique dans une attitude esthétique, ce qui nous fascine a
travers la musique de la langue, c'est la signification, et les images et affections qu'elle éveille. 'Tant que nous
prenons le poéme comme oeuvre d'art, il nous est indiférent que le nom d'Ulysse ait ou non une référence'
Mais 'avec la question de la vérité, nous abandonnons le plaisir artistique pour une attitude d'investigation
scientifique'. Car nous sommes portés a désirer que le nom propre n'ait pas seulement une signification, mais
aussi une désignation ; par lui seul le contenu de pensée de la proposition nous laisse sur notre soif. 'Ce qui
nous pousse a progresser de lasignification vers la désignation, c'est I'aspiration a la vérité".

8 “oules opérations primaires se donnent en tant que telles au lieu de fonctionner comme support du
fantasme”.

9  “Le travail critique consiste a exhiber la condensation elle-méme en tant que processus”.
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10  “unvolume instable, hésitant entre les deux espaces d'origine”

11 A propdsito da critica da representacéo, ainda que sem relacioné-la a questao da figura, llana Feldman
comenta a transformacéo do estatuto da fala operada pelo filme, processo por meio do qual o filme “coloca
sob suspeita os filmes documentdrios baseados na fala como expressdo da subjetividade e como relato
testemunhal de histérias de vida” (FELDMAN, 2012, p. 23). A dissociacdo entre fala e corpo também foi
notada por Bernardet (2013), embora o que fique ressaltado no texto deste autor seja ndo a imagem, mas a
fala:“Chega um momento em que o discurso se desvincula dos corpos falantes. Ele passa a existir em si. O
discurso se fala a si mesmo. Os falantes sao apenas os hospedeiros da fala” (BERNARDET, 2013, p. 627). No
fundo, e em um carater mais generalizado, a questdo da emergéncia da imagem filmica como objeto visual
(ainda que composto também de sonoridade) e de procedimentos cinematograficos aplicados a ela para
uma posicao de meio de pensamento ndo discursivo, emergéncia de que a figura é apenas uma modalidade
possivel, leva-nos ao campo dos estudos do “filme-ensaio”, perspectiva sob a qual o préprio Jogo de cena ja
foi analisado também por Feldman (2008), em artigo no qual ela identifica como tracos ensaisticos “a
explicitacdo e problematizacdo do préprio método, ndo sem a seducao emocional do espectador, o temae a
estrutura desse reflexivo e, simultaneamente, afetivo jogo-cinema” e também “certo regime de visibilidade
pautado por um ideal de “transparéncia’, que pleitearia o apagamento da distancia entre a experiéncia dita
direta e sua mediacao” (FELDMAN, 2008, p. 59).

12 “c’est une mére qui n'est pas a as place, qui est la ol on ne I'attend, ‘camouflée’ parce qu'elle se dérobe”.



