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A mise-en-scene da repeticao em Mouchette
(1967): uma leitura a partir de notas sobre
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Resumo: O artigo propde articular o pensamento cinematografico de Bresson no filme Mouchette
(1967) e busca definir a teoria de Bresson sobre a atuagdo. O livro Notas sobre o cinematografo
traz uma formulagao de conceitos sobre o ator que, quando transposta a Mouchette se entrelaca
a uma mise-en-scene da repeticao, fundada na encenagao de gestos-aderecos, nos enquadramen-
tos em plongée, na montagem e no som. A partir da analise estilistica de Mouchette (Bordwell;
Thompson, 2013) e do estudo das recorréncias formais (Bernardet, 1994, Aumont, 2004), bus-
camos ampliar o entendimento da obra de Bresson numa totalidade coesa entre seus escritos e a
realizacao cinematografica.
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The Mise-en-scéne of repetition in Mouchette (1967): a reading from Notes on the Cinematograph

Abstract: The article proposes to articulate Bresson’s cinematographic thinking in Mouchette
(1967) and aims to define Bresson’s theory of acting. The book Notas sobre o cinematdgrafo re-
veals a formulation of concepts about acting for film that, when transposed to Mouchette, inter-
twines to a mise-en-scene of repetition, founded in the staging of props gestures, in high-angle,
in editing and in the sound design. Based on Mouchette’s stylistic analysis (Bordwell; Thompson,
2013) and the study of formal recurrences (Bernardet, 1994, Aumont, 2004 ), we seek to broaden
the understanding of Bresson’s work in a cohesive totality between his writings and filmmaking.
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Apresentacao

O artigo propoe a articulagao inédita entre o pensamento cinematografico
de Bresson no filme Mouchette (1967) e a teoria sobre a atuacgao no livro
Notas sobre o cinematdgrafo. A complexidade desse pensamento é analisa-
da especialmente na disjunc¢ao entre a banda sonora e imagética do filme
de 1967, num cinema marcado por relagdes dialéticas entre estilizacao e
abstracao - tendo como fonte também as cenas de bastidores, nas quais
podemos vislumbrar o método de atuagao colocado em pratica pelo cine-
asta. Em dialogo com A teoria dos cineastas de Jacques Aumont, levamos
em conta as teorizagoes do proprio realizador, tomando por base as ideias
expostas de modo verbal e por meio da formulagao de conceitos cinema-
tograficos. Em particular o objetivo é debater os apontamentos de Robert
Bresson sobre a atuagao, no supracitado Notas para o cinematégrafo, co-
tejando-os a analise de sua obra cinematografica. Dentro deste universo,
trata-se de enfatizar as propostas do cineasta, especialmente a nocao de
“modelo” (2005, p. 18) - associada a atuacdo e a descoberta interna pelos
atores - com o proposito de analisar o filme Mouchette (1967), transpondo
esses conceitos ao que denominamos uma mise-en-scéne da repeticao, de
maneira a observar as repeticoes presentes na encenagao, nos enquadra-
mentos, no som e na montagem. Como ponto de chegada, examinamos a
hipotese de que teoria escrita e narrativa cinematografica relacionam-se a
uma “dialética da fidelidade e da criacdo” (BAZIN, 1991, p.121), tal como
Bazin definiu a estilistica de Bresson.

Em termos conceituais, este estudo dialoga com a concepg¢ao de mise-en-s-
céne de Jean-Claude Bernardet (1994) em torno da autoria. Dos trés crité-
rios adotados na teoria do autor (repeticdo, unidade e matriz), realcamos o
estudo da repeticao em busca dos padrdes estilisticos de recorréncia formal
de Mouchette. Selecionamos os seguintes elementos que compdem a anali-
se da mise-en-scéne de repeticao da obra de 1967: enquadramento em plon-
gée, atuacao, encenagao, gestos-adereco, montagem, som, fazendo men-
¢ao também as motivagdes tematicas da obra em torno do confinamento,
da liberdade e da opressao. Dessa forma, nossa proposta se aproxima da
sintese efetuada por Antoine de Baecque (2010) da mise-en-scéne como
a conversao do pensamento cinematografico em imagens, presente na te-
matica da obra e na forma filmica como capacidade de exteriorizar a visao
de mundo do cineasta. O estudo da mise-en-scene de repeticao de Bresson
enquanto caracteristica autoral ndo exclui definicdes mais técnicas como a
dos elementos sob o comando do cineasta, tais como a atuagao, iluminagao,
enquadramento, figurino e maquiagem (BORDWELL; THOMPSON, 2013,
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BERNARDET, 1994). Ao contrario, tais tendéncias conceituais possibilitam
articular produgao, montagem e trilha sonora como integrantes do sistema
autoral de Bresson. Ao longo do texto, a questao sonora adquire relevo no
processo de criacdo artistica e nas descricdes das cenas, seja nas relagoes
entre a localizagio da fonte, da distancia da camera e o volume sonoro, seja
nas qualidades hapticas e sinestésicas do som como comentario tatil capaz
de apreender a subjetividade da personagem. Portanto, a partir da integra-
cao entre a analise estilistica de Mouchette, a analise imanente e o estudo
das recorréncias formais, buscamos ampliar o entendimento do pensamen-
to cinematografico de Bresson numa totalidade coesa entre seus escritos e a
realizacao cinematografica.

Bresson: Notas sobre o cinematografo

A teoria de Bresson sobre a atuagao, publicada nos anos 1970, deve ser
situada no contexto do cinema moderno e, em particular, junto a outros
cineastas cujos trabalhos buscavam diferenciar-se do naturalismo do cine-
ma classico hollywoodiano, seja a partir da inclusao de nao-atores, seja pela
ruptura de condicionamentos proprios a atuacgao profissional.

Assim, entre as teorias da atuacao consideradas modernas, pode-se evo-
car experiéncias como aquelas de Pier Paolo Pasolini, John Cassavetes ou
Robert Bresson, considerados por Jacqueline Nacache como cineastas que
trabalham o ator como modelo, seja na qualidade de material “flexivel”,
“definido pela impoténcia e passividade”, seja como corpos e rostos, vistos
através da experimentacdo de gestos sem modelo. (2012, p. 69-79) Em
Pasolini, para a pesquisadora francesa, a preferéncia por atores nao-pro-
fissionais, trazidos em suas coexisténcias com profissionais, é de ordem
ideoldgica e estética. Os mesmos seriam fragmentos do existente, como
as paisagens, sendo passiveis de manipulacdo pelo diretor. Neste sentido,
porém, haveria um jogo duplo, unindo a aproximagao ator-personagem e
a coercgao realizada pelo diretor. Se a escolha dos rostos é de grande im-
portancia, por outro lado ha uma técnica pessoal de manipulagao dos ato-
res, visando romper com a interpretacao tradicional. Segundo Nacache,

1 Apesar de publicado em 1975, o livro de Bresson inclui anotagdes datadas entre 1950 e 1974,
compreendendo assim o proprio periodo de realizagdo do filme Mouchette, que sera analisado.
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Pasolini busca guiar o ator pela voz durante a filmagem. A articulacao en-
tre corpos e vozes, porém, é realizada durante a montagem, por meio da
dublagem, na medida em que esta confere “um novo mistério ao filme”
(NACACHE, 2012, p. 75), permitindo lutar contra o naturalismo do ator
profissional. No caso de Cassavetes, a modernidade encontra-se em sua
abertura ao improviso e a experiéncia coletiva, presente em filmes como
Shadows (1958). Inspirado nas experiéncias de Cassavetes junto ao Variety
Arts Studio, neste filme a composicao dos personagens corresponde a uma
investigagdo em curso, a partir da construcao de situagdes e do convivio
de diferentes registros de atuacao, como se os atores fossem figuras em
constante luta para expressar-se. Aproximando-se desse argumento, para
Nicole Brenez, “O realismo de Shadows nao esta na forma da descricao”,
mas “na criagao do real como uma matéria de laténcias e poténcias surdas
que desenvolve figuras vivas [...] decididas a expressdo.” (1995, p. 70)
Caracteristica essa sintetizada por Nacache a partir da ideia “tatear a pro-
cura de uma perfeicao”, obrigando os atores “a construir-se ao longo do
filme.” (2012, p. 75-76.) Neste caso, Cassavetes aproxima-se do proprio
trabalho de Bresson que, por sua vez, buscava descobrir as atitudes ou uma
suposta verdade dos atores. Tal proposta opde-se a qualquer tipo de in-
vestimento por parte do ator no personagem. Associa-se, pelo contrario, a
uma atuacao que privilegia a descoberta interior, por meio do automatis-
mo e do desligamento em relagao ao personagem.

Na obra de Bresson, a relagao entre ator e diretor é de grande importan-
cia para a teoria escrita e para a analise dos filmes. Alguns autores, como
Nacache e Aumont, ja enfatizaram tal universo. De acordo com Nacache,
Bresson cultiva a questao da interpretagao como se fosse uma planta valio-
sa. Em Notas sobre o cinematografo, o cineasta-ensaista formula uma teoria
que se opOe a arte teatral e, em consequéncia, as nogoes de ator e inter-
pretacao dela provenientes. De acordo com Bresson:

Nada de atores (nada de direcdo de atores). Nada de papéis (nada de estudar os pa-
péis). Nada de encenacio. Mas a utilizacdo de modelos, tomados da vida. Ser (mode-
los) ao invés de parecer (acores). (BRESSON, 2005, p. 18)

Tal teoria pressupde que o ator desapareca em beneficio de um ser mecani-
zado exteriormente. Trata-se de um automato, desprovido de vontades, de
pensamentos e de teatralidade: nada de “intencao”, propde o cineasta. Para
tanto, ha uma tendéncia ao uso de modelos novos a cada filme, evitando a
repeticao do star system. Por outro lado, existe um trabalho de repeticao
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nas tomadas de cena. Os percursos realizados pelos atores, seus gestos e
suas palavras sao repetidos a esmo, até que seja possivel amortecer a in-
terpretacao, chegando-se a um instante singular, em que o ator libera-se
da intengao de investir no personagem. Trata-se de usar 0 acaso como um
sistema. Da parte dos atores ocasionais, Bresson busca uma “expressividade
justamente por acaso”, “como um médico inclinado sobre um moribundo, a
espera de um sopro de vida que indicara que tudo ainda nao esta perdido.”
(LETERRIER, 1956, p. 35). Trata-se de chegar a um momento de “esponta-
neidade”, conseguido a partir de um processo de repeti¢oes. Para tanto, o
cineasta desenvolve uma técnica de leitura propria, uma espécie de meca-
nica de repeticao das frases, cujo objetivo é subtrair a significacao das pala-
vras, igualando-as. Jacques Aumont, por sua vez, interessa-se pelo método
da descoberta em Bresson, associando-o a uma criagao figural, relacionada
ao ato de ir ao encontro do real: “se deve ai haver encontro, é porque ha algo
(ou alguém) a ser encontrado”; portanto, “é preciso filmar — e montar — de
maneira que n3o seja um personagem, um roteiro, um escrito que fale, mas o
real.” (AUMONT, 2004, p. 17) Como fim Gltimo de tal descoberta, haveria o
contato com uma verdade, por ele denominada de “a maneira visivel de falar
dos corpos e do mundo”. (2004, p. 18)

Em oposicao ao teatro e ao cinema de grande publico, o ensaista e diretor
propde uma arte que permitiria desvendar o verdadeiro, denominada “ci-
nematografo”. Ao invés do registro dos movimentos e palavras, Bresson
procura desvendar o proprio ser de seus atores, a partir de conceitos que
buscam contrapor-se a atuagao presente no teatro e no cinema hollywoo-
diano: as no¢oes de modelo, cinematografo e descoberta, cujas particula-
ridades serao aqui debatidas.

Condenando a ideia de ator que se esquece de si para incorporar um pa-
pel, Bresson propoe a no¢ao de modelo. O trabalho deste ultimo envolve
um movimento de descoberta interior, de dentro para fora. O diretor esta
interessado exatamente no que é escondido por tais modelos. Ainda de
acordo com as Notas sobre o cinematografo, deve-se romper com a vonta-
de e com a consciéncia, a partir da repeticao e do automatismo. Bresson
visa assim a criacdo de instantes, momentos em que é possivel captar a es-
pontaneidade. Os modelos sao “automaticamente inspirados, inventivos.”
(BRESSON, 2005, p. 31) A partir dos gestos e palavras ditados pelo diretor,
eles explicitam algo novo que, porém, ja existia neles — uma substancia. E
necessario descobrir a matéria da qual os modelos sao feitos. Em outras
palavras, trata-se de tornar algo visivel, sobre a natureza dos modelos, a
partir da interacao entre duas ou mais imagens.
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Bresson também questiona a no¢ao de motivacao, opondo-se a ideia de
personagens fortes, tipicos da narrativa classica, que possuem em si a cau-
sa de suas agOes. No cinematografo, a causa é externa aos modelos, resul-
tando da agao do diretor, que indica gestos e palavras a serem realizados.
Os modelos, por sua vez, devem criar respostas que revelem as leis secre-
tas, de sua vida e de sua movimentagao em cena.

Se a camera é muitas vezes utilizada visando reproduzir, no cinematografo
a palavra de ordem ¢é criar, buscando novas relagoes entre imagens, sons e
gestos: “Criar nio é deformar ou inventar pessoas e coisas”. E “estabelecer
entre pessoas e coisas que existem e tais como elas existem, novas rela-
¢Oes.” (BRESSON, 2005, p. 25) Trata-se de um método de descoberta que
faz surgir o desconhecido. Ao invés de filmar palavras e gestos, a ambigao
é registrar o que provoca tais gestos. Eis a principal matéria de um filme: o
ato de, no trato com os modelos, extrair deles o desconhecido e o inexplo-
rado. (BRESSON, 2005, p. 57).

Na filmagem, existe uma relagao entre algo que ja estava formulado na cabe-
ca do diretor e as descobertas, a partir do jogo com os modelos. E como se
o filme fosse transformado através das filmagens, mostrando suas conformi-
dades ou nao com os planos iniciais. Filmar corresponde ao ato de provocar
e esperar pelo inesperado, com o cuidado para que nada escape. Nesse sen-
tido, a filmagem aproxima-se do ensaio, ou da criacao de imagens dialéticas
no sentido benjaminiano: captar, no espago de um reldmpago, o que o seu
modelo |he oferece de novo e de imprevisto. A partir do automatismo, Bres-
son pretende criar um momento de ruptura. Para Walter Benjamin (1994),
o historiador rompe com o progresso e com uma nogao cronoldgica de
historia. O cineasta bressoniano, por sua vez, explode com os mecanismos
de interpretacdo proprios ao naturalismo classico. A partir da amenizacao
da consciéncia, permite-se a captagao de uma verdade novinha em folha.
Diferentes camadas da realidade, extraidos pela filmagem, assumem uma
configuragao nova. A explosdo presente no método benjaminiano é mais
evidente e impactante, enquanto a ruptura proposta por Bresson visa ape-
nas desvendar, descobrir, abrir-se ao inesperado. Trata-se de um estado de
alerta: “Sem abandonar o rumo [...]” sem “abrir m3o de nada, deixe cimera
e gravador captarem, no espago de um relampago, o que seu modelo lhe
oferece de novo e de imprevisto.” (BRESSON, 2005, p. 81).

Metaforicamente, trata-se de captar a repentina fluorescéncia de seus mo-

delos, a partir de um momento inesperado, que é secretamente sonhado
pelo cineasta. Se a dialética benjaminiana da histoéria aponta para o mes-

273



sianismo, uma operacao de mesma natureza talvez possa ser explorada na
teoria e nas imagens feitas por Bresson. Quais os itinerarios compartilha-
dos entre a descoberta em Bresson e a tomada de consciéncia a posteriori,
ou “revelagao” (BAZIN, 1991, p. 315), identificada por Bazin no neorrea-
lismo de Rossellini? O paralelo merece ser explorado em termos teodricos
e filmicos. Em ambos os casos, tratamos de uma revelagdo, nao destitui-
da da intervencao do cineasta, que reordena blocos do mundo a partir da
montagem. Para Bazin o neorrealismo “permite a nossa consciéncia passar
de um fato a outro”, ou seja, “de um fragmento da realidade ao seguinte,
enquanto que o sentido é dado a posteriori.” (1991, p. 314). Assim, acerca
de Rossellini, Bazin indica que “o universo rosselliniano é um universo de
atos puros, insignificantes neles mesmos”, mas que “preparam, como que
a revelia de Deus, a revelacao subitamente deslumbrante de seu sentido.”
(1991, p. 315) Neste caso, a revelagdo inclui uma tomada de consciéncia
humanista, da gravidade do pos-guerra, na qual o movimento fisico cor-
responde a propria esséncia do humano. (1991, p. 315). Nos escritos de
Bresson, a meta do cinematdgrafo é perceber uma verdade atribuivel ao
real e apenas a ele. Tal verdade é captada “com dificuldade e fugidiamente,
por clardes e intermiténcias”. Portanto, “sao essas intermiténcias da per-
cepcao da verdade do real que Bresson chama de encontro, cujo conceito
ele propde.” (AUMONT, 2004, p. 17) Filmar é ir ao encontro. Para tan-
to, o homem do cinematdgrafo ndo deve possuir intengoes. Trata-se de
uma busca baseada no automatismo. De acordo com Aumont, o conteudo
deste encontro é o que Bresson chama de “maneira visivel de falar” dos
corpos e do mundo. (AUMONT, 2004, p. 18) Mas este ultimo nio fala por
si s, sendo organizado pelo homem. Eis o paradoxo do cinematoégrafo:
pressupOe a intervengao sobre o mundo para que o real se manifeste. Ao
comentar sobre o encontro em Bresson, Aumont o associa ao processo
de montagem. O trabalho do cineasta, portanto, consiste em identificar e
comunicar o encontro. Durante a filmagem, ele compartilha uma posi¢ao
dupla, de atengao ao advir e de fomentador do advento. A montagem, por
sua vez, € o momento no qual o cineasta “decide o destino desses claroes,
desses acidentes.” (AUMONT, 2004, p. 18)

Nos escritos de Bresson, notamos uma teoria pautada pela amenizagao da
consciéncia do ator e por uma suposta descoberta. Levando em conta as
diferencas verificaveis entre teoria escrita e obras audiovisuais, nosso pro-
ximo topico inclui o mapeamento de contatos e transformacoes entre tais
instancias, a partir de Mouchette.
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Um filme de Bresson, pensado a partir de sua teoria: Mouchette (1967)

Para empreender a analise de Mouchette, do ponto de vista metodoldgi-
co, propomos a articulacdo entre o conceito de estilo como recorréncia
formal, de maneira a integrar o estudo da forma filmica a narrativa e a
tematica da obra. O principal objetivo é contribuir com a descri¢ao minu-
ciosa e detalhada de algumas cenas, centradas no regime de atuacao e na
construgao da subjetividade da personagem feminina, tendo por base os
quatro padrdes estilisticos ja enumerados.

Sao extensos os panoramas realizados sobre a tematica de Bresson ou a
analise de alguns de seus filmes de maneira abrangente ou fragmentada.
Dado que o intuito é contribuir com a analise estilistica de Mouchette na
dialética entre som e imagem, iremos realizar apenas mengoes pontuais a
trabalhos de relevo que contribuem com nossa proposta em torno do esti-
lo - sem o objetivo de fornecer um mapeamento de uma fortuna critica tao
extensa quanto aquela de Bresson.

Buscando sintetizar a obra de Bresson, Susan Sontag refere-se a ideia de
um estilo espiritual, que apela aos sentimentos a partir da inteligéncia,
numa chave reflexiva. Trata-se de uma arte na qual a forma apresenta-se
de modo especialmente enfatico, na construcio da reflexividade: “[...] a
forma dos filmes de Bresson é projetada para [...] disciplinar as emocdes
ao mesmo tempo em que as desperta: para induzir certa tranquilidade do
espectador”, como “um estado de equilibrio espiritual que é o proprio tema
do filme.” (SONTAG, 1998, p. 59). Os filmes de Bresson constroem a dis-
tancia, pelo fato de qualquer identificagdo com os personagens ser uma
impertinéncia, ou um problema a ser resolvido, em oposicao as constru-
¢Oes naturalistas. Para Sontag, tal cinema é marcado por um desprendi-
mento das emogdes através da consciéncia da forma (1998, p. 60). No
caso dos atores, o efeito passa pela amenizagao da expressao e do esforco.
Por outro lado, entre seus temas gerais, tal cinema lida com o confinamen-
to e aliberdade, atribuindo grande importancia ao drama interior, marcado
nao pelo psicoldgico, mas por uma encenacao que esconde as motivagoes.
A ideia de um estilo espiritual, relacionada a amenizagao do dramatico e a
reflexividade, nao deixa de dialogar com as propostas teéricas de Bresson,
atribuindo autorreflexividade a questao da descoberta, formulada em No-
tas sobre o cinematégrafo.

A filmografia de Bresson pode ser examinada a luz das propostas teoricas
do cineasta, incluindo um movimento duplo de aproximacao e diferencia-
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cao entre o escrito e o filmico. Como pensar a ideia de encontro em seus
desdobramentos audiovisuais? O filme Mouchette, tomado em sua mise-
-en-scene, aproxima-se e singulariza-se em relacao as propostas teoricas
do realizador, permitindo pensar nas aproximacdes e transformacdes. Se
o cinema de Bresson é conhecido pela abordagem minimalista das perso-
nagens, em tal filme pode-se falar de uma mise-en-scéne da repeticao, es-
pecialmente presente na encenacao, nos enquadramentos, na montagem
e no som, que trazem algo sobre a experiéncia da personagem. Por outro
lado, vale destacar a montagem como momento de ordenacdo enfatica
dos encontros obtidos.

Trazida do teatro, a no¢ao de mise-en-scene pode associar-se ao “controle
do diretor sobre o que aparece no quadro filmico” (BORDWELL; THOMP-
SON, 2013, p. 205), abrangendo aspectos que coincidem com o teatro,
como “cenario, iluminacgao, figurino e o comportamento das personagens.”
No caso de Mouchette, acreditamos que os ecos da teoria sobre o cinema-
tografo apresentam-se em aspectos da construgao dos planos, da encena-
cao, do som e da montagem. Ha uma mise-en-scene da repeticao, associada
a expressao de um mundo interior de opressoes, por parte da protagonis-
ta. No contato com a teoria escrita de Bresson, tal mise-en-scene guardaria
uma relagdo dialética, unindo fidelidade e criagcao. Por um lado, notam-se
tracos de uma descoberta interior a partir de uma mecanizagao externa.
Por outro lado, o discurso filmico traz algo de novo, especialmente associa-
do as ambiguidades da estilistica do cinema de Bresson.

Mouchette (1967) é a adaptagdo de um livro de Georges Bernanos, cujo
universo cristao ja havia sido inspiragao para Didrio de um pdroco de aldeia
(1951). O filme de 1967 retoma um olhar a personagens femininas, jovens,
virgens e oprimidas, a luz do tema da inocéncia e da corrupgao, tomando a
iniciacao sexual como linha divisoria. Isso estaria presente na adolescéncia de
Chantal em Didrio de um pdroco de aldeia, associado a humilhagcao de Marie
em A grande testemunha (1966 ), ou entao levando a jovem personagem ao
suicidio no final de Mouchette. A inocéncia quanto a vida e ao cinema foi vista
por alguns como uma das qualidades buscadas por Bresson em suas atrizes,
com reflexos sobre as personagens. (PIPOLO, 2010, p. 3) Em Mouchette, o
trajeto da protagonista constréi-se a partir da rarefacao das motivacgoes. A
historia acompanha uma jovem oprimida, cuja vida divide-se entre os cui-
dados com a mae doente e o irmao bebé, a violéncia escolar, a autoridade
paterna, bem como a rejeicao social sofrida por sua condicao social. Mou-
chette ndo verbaliza objetivos de vida, para além de uma calada resisténcia
em situagOes de opressao. Se a empatia do cinema de Bresson encontra-se
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na forma narrativa, tomando em Mouchette a “narrativa como sistema for-
mal”? encontramos uma sucessao de situagdes opressivas, quase que emol-
duradas no inicio e no fim, por figuras da morte, respectivamente a caga e
o suicidio. Ao longo do filme, compondo uma mise-en-scéne da repeticao,
os gestos de Mouchette trazem também ambiguidades, entre resignagoes
e resisténcias, construidas a partir das formas. No ambito dessa geografia,
a primeira sequéncia ap6s os créditos apresenta uma violéncia figural que
ecoa sobre as demais ag¢oes; quando uma pomba encontra-se em fogo cru-
zado de atiradores, mas aos poucos consegue desvencilhar-se da armadilha.
A unido entre perseguicao, perigo de morte e resisténcia calada acompanha
o trajeto de Mouchette como um fardo, que é consolidado com o suicidio fi-
nal. Tais elementos acompanham o cotidiano da personagem. No casebre da
familia, primeiro dos nucleos de opressao, a personagem sofre as custas da
autoridade paterna, com a incumbéncia de cuidar da mae adoentada, do ir-
mao em periodo de amamentacao e de outros afazeres domésticos. A rotina
de gestos é realizada com rigor e algum desdém, que explode em situacoes
de divergéncia. Caso, por exemplo, do dia seguinte a morte da mae, quando
deixa sem resposta a afirmacao de um dos presentes, segundo o qual a fale-
cida teria sido uma boa mulher. Acusada pelo pai de encara-lo como menina
assanhada, ela sai de casa dizendo um palavrao.

A escola constitui um segundo ndcleo narrativo de opressao. Neste caso,
notam-se os movimentos de entrada e saida, apresentados por meio de
planos das grades da instituicao, ou dos corpos das alunas organizadas em
filas. Em tal espaco, Mouchette é recriminada pela professora de musica,
por nao cantar as notas corretas, nutrindo também um sentimento de
exclusao em relagdo as demais estudantes. Ciclicamente, a personagem
esconde-se atras de uma moita e joga torroes de terra nas outras adoles-
centes bem arrumadas e alegres, com as quais nao se identifica e nutre
destacada rebeldia. Responde, dessa forma, a exclusao social por sua con-
dicao marginalizada de garota pobre e mal vestida, que usa diariamente
um avental negro remendado acompanhado de tamancos maltratados.

Para além da igreja, na qual a personagem reluta em entrar, o bar da vila
compde um terceiro nucleo de opressoes. Nele, Mouchette participa em

2 Em A arte do cinema: uma introdugdo (2013), Bordwell e Thompson propéem parametros para
a definicdo da forma narrativa em filmes de ficcio. Neste artigo, nos ateremos em particular a uma
descricio do enredo em busca de possiveis padrdes de desenvolvimento em Mouchette, que serdo
posteriormente somados as indagagdes sobre as recorréncias em termos da mise-en-sceéne.
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segundo plano, por vezes ausente, por vezes imbuida pelo ambiente mas-
culino, no qual trocam-se bebidas, dinheiro e olhares. Tais elementos ga-
nham alguma sintonia figural, envolvendo opressao e desejo de consumo.
Em breve passagem na qual Mouchette trabalha lavando lougas, o dinheiro
repassado ao pai é sindnimo de opressao. Ao mesmo tempo, trata-se de
um espago de descobertas adolescentes, quanto a sexualidade. Assim, a
propria Mouchette aproveita um dos descansos para flertar com um jo-
vem, em meio a brincadeira de bate-bate no parque de diversodes, na qual
sobrepdem-se objetos, corpos, desejo e consumo.

Os trés nucleos narrativos de opressao, assim referidos, mesclam-se ao
longo da primeira metade do filme, culminando com uma longa noite na
qual Mouchette sera violada pelo cagador Arséne em uma cabana préxima
ao bosque.

Em termos de “padrdes de desenvolvimento” (BORDWELL; THOMPSON,
2013, p. 162), a narrativa de Mouchette avanca pelo acimulo de situag¢des
de opressao, que reverberam a situacgao inicial da pomba que luta para des-
vencilhar-se da armadilha. Paralelamente ao acimulo, notam-se gestos e
situagoes de ambiguidade, relativos a uma energia interna da personagem,
cujas oscilagdes entre a resignacao de um cordeiro imolado, a serenidade
tatil e a rebeldia final serdo coroada pelo suicidio. As informacdes visuais,
por sua vez, articulam-se numa mise-en-scene da repeticao, especialmente
concentrada nos enquadramentos, em certas repeticdes gestuais e tema-
ticas, bem como na construgao sonora, complementados pela montagem.
Nos proximos paragrafos, aprofundaremos elementos pertinentes a mise-
-en-scene. Se em Notas sobre o cinematografo, a repeticao é apresentada
como modo de desnaturalizagdao, em Mouchette ela associa-se a dificil des-
coberta do mundo interno pela personagem oprimida.

A fatidica passagem do estupro de Mouchette permite uma analise das
relacdes entre as repeticoes gestuais, a direcao de atores e as disjungoes
proprias a construcdo sonora, dando acesso a interioridade da persona-
gem. Socialmente excluida pelo vilarejo, a menina se perde na floresta,
quando o bébado Arsene lhe oferece solidariedade. Ele acha seu tamanco
e cede a cabana para secar suas roupas encharcadas da chuva. E em torno
do compartilhamento da situacao de exclusao e da narrativa em tom de
confidéncia do bébado sobre um suposto assassinato cometido por motivo
futil, que Mouchette parece estabelecer com ele um vinculo de lealdade
cega. Quando a fagulha do desejo sexual do homem se mostra, a menina
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foge do cagador, mas ao cair na palha é atacada por Arsene até que seus
bragos e maos se fecham sobre ele. Sob a acusagao de cunho moral, quan-
do é interrogada em tom aspero no dia seguinte sobre sua relacio com o
cacador, Mouchette responde a agressao em tom de enfrentamento, de-
clarando que Arséne é seu amante. Essa suposta ambiguidade da resposta
sobre o ato de violéncia contra a menina se deposita contra a sociedade
que a reprime e julga. A dualidade ndao é mostrada sem sofrimento. Ao che-
gar em casa, apos o estupro, as lagrimas de Mouchette escorrem de modo
compulsivo. A cena possibilita analisar a atuagao, o trabalho de direcao de
atores de Bresson, a disjuncao entre imagem e som e a subjetividade da
personagem apresentada por meio dos gestos. O corpo encharcado, o frio,
a insalubridade da moradia e o ato de deitar-se com roupas molhadas no
colchdo depositado no chao sao reveladas pela cdmera num movimento
lento com aproximagoes até o close. Se as lagrimas ja escorriam de um
rosto contraido pela dor mais de uma vez no filme, a situacao final é de
resignacao completa numa fisionomia desdramatizada pelo sofrimento.
O corpo prostrado nao tem direito ao repouso porque precisa se levantar
para alimentar o bebé, enquanto a crianca procura os seios ausentes no
corpo pubere. E nesse momento que o frio, o abandono, o cansaco e o si-
|éncio significam o irrepresentavel. De maneira abrupta, de uma Unica vez,
a menina se levanta e encosta o corpo na parede, mantendo o olhar no
fora de campo. Mouchette, entao, inspira e expele o ar de maneira intensa,
gesto seguido de um som das entranhas, acompanhado de uma profusao
de lagrimas, mas sem sinal de contragao muscular na face. O gesto da res-
piracdo se repete varias vezes na imagem e no som, enquanto ouvimos um
leve murmurar como uma dor contida de uma respiragcao supostamente
proxima a camera. O som intenso do ar sendo expelido fornece acesso a
uma subjetividade sonora que é incompativel com o enquadramento de
média distancia. E nesse momento que se apresenta uma disjuncio entre
imagens e sons. Depois 0 mesmo gesto é repetido com a boca cerrada, mas
com igual som das entranhas, obtendo o efeito de um comentario sonoro
estilizado de um momento que nao se une a imagem. Como “fato bruto”
de um realismo sonoro, a disjungao acende no gesto ofegante de desespe-
ro contido a possibilidade de acesso a interioridade, de maneira a gerar um
efeito de subjetividade. Constroi-se assim um realce do som como pulsar
da vida interior da protagonista, fazendo com que o ruido do ambiente de-
sapareca. De acordo com Nick Browne (1998), o sistema sonoro de Didrio
de um pdroco de aldeia isola a subjetividade do personagem e o coloca a
distancia do peso e da fisicalidade do mundo real. Poderiamos estender os
comentarios do autor a Mouchette como maneira do som integrar o siste-
ma de pontos de vista, definindo um centro de consciéncia como espago
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interior subjetivo. Gragas a essa operagao, a respiragao da menina surge
como espaco audivel incontestado por outros sons, estabelecendo uma co-
nexao com o sentimento interior da personagem. No documentario Zum
Beispiel Bresson (1967) de Theodor Kotulla é possivel observar como du-
rante as filmagens o cineasta dirige esta cena e a repete diversas vezes,
com marcagao minuciosa de onde pisar no chiao, medindo os milimetros
de distancia do corpo da atriz com a ajuda de uma régua, mensurando a
proporcao entre a cabega e as maos da menina na lente da camera. Pro-
curando algo no visor ainda inalcancgavel no registro efémero da atuacgao,
Bresson pede a Nadine Nortier que se levante de uma Unica vez, fazendo
0 gesto da respiragao sem pausas e de maneira nao ofegante, com a boca
completamente cerrada.

Passando a uma leitura cronoldgica da mise-en-scene em momentos-chave
do filme, podemos retomar o inicio. A primeira sequéncia ap6s os créditos
apresenta as tensdes entre a captura de uma pomba pelo cagador Arsene,
seu digladiar para livrar-se da armadilha e sua libertagao pelo inspetor de
cacas Mathieu, trazendo uma figura e o uso do enquadramento préximo
ao chao, que é constantemente retomado ao longo do filme. Observada, a
pomba tenta enfaticamente desvencilhar-se de uma argola de arame em
uma série de movimentos enfatizados em plongée, sob o ponto de vista do
agente de cacas e depois sob um olhar externo 3. Do mesmo modo, sua
libertacao pelas maos de Mathieu se dara sob esse tipo de enquadramen-
to, que traz tensao e opressao pelo uso do primeirissimo plano. Desde o
inicio, o enquadramento em plongée associa-se a uma dupla tensao entre
o ser aprisionado e a misericordia do libertar-se. Para esse efeito unem-se
a opressao do enquadramento e a repeticao via montagem, articuladas a
marcas mais gerais do estilo de Bresson, como o isolamento a partir do
ponto de vista, a amenizacao da a¢ao, bem como a importancia as maos e
gestos (PIPOLO, 2010, p. 216) também repetitivos.

Em sua primeira aparicao dentro de casa, Mouchette sera também toma-
da em plongée através de num Unico plano circular — incluindo os atos de
acudir o bebé que chora, de ajeitar a perna do irmao mais velho a cama e
do deitar-se num colchao justaposto ao chao, com o corpo colado a pare-
de. Neste caso, o plongée mimetiza a posi¢ao corporal resignada da per-

3 Sobre o comparativo entre as cenas de caga de Mouchette e A regra do jogo (1939) de Jean
Renoir, ver McNeece (2011).
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sonagem diante do cotidiano familiar opressivo. Nas passagens seguintes,
relacionadas aos afazeres domésticos, um gestual mecanico soma-se ao
plongée na construcao de gestos-adereco*. Em suas repeticdes, tais gestos
cotejam opressio e rebeldia. E o caso da passagem em que Mouchette bei-
jaamao da mae e depois transforma a preparagao do café numa ginastica.
Tudo se inicia pela moenda de café, quando a menina fixa o aparelho com
a ajuda dos pés e de gestos circulares sobre uma cadeira e consegue de-
positar a bebida pronta sobre quatro tigelas enfileiradas. O movimento é
repetido duas vezes — para o café e depois para o leite —, versando o liquido
num Unico movimento entre os quatro recipientes, sem se incomodar com
0s excessos que caem pela pia. Em tom de rebeldia, tal tipo de gesto-ade-
reco se multiplica durante o filme em diferentes momentos de contraposi-
¢ao as normas. Isso se apresentara diante da igreja, quando a personagem
bate os pés sobre a lama antes de entrar para a missa. Algo de rebeldia
também esta presente nas saidas da escola, quando Mouchette suja as
roupas de outras alunas com torrdes de terra, ou mesmo em seu trabalho
no bar, quando joga com desprezo o pano de pia, antes de receber os tro-
cados que serao confiscados pelo pai. Nao apenas os gestos fundam-se em
repeticoes, como também as situagdes repetem-se via montagem.

Paralelamente ha gestos-adereco com énfase a opressao. Assim, na cons-
trucao do espaco da escola nota-se a ordenacgao dos corpos em fila, em car-
teiras ou na formagao de um jogral musical, bem como a opressao fisica da
professora sobre Mouchette diante de sua relutancia em pronunciar uma
das notas musicais. Durante o ensaio de uma mdusica de esperanga,® Mou-
chette mantém-se calada, num misto de incapacidade e contraposicao a fé
afirmada pela cancao. Notada pela professora, ela sera empurrada pelo pes-
coco em diregdo ao piano, quando é obrigada a cantar diante da classe con-
tra sua vontade. Além de violento, o gesto sobre o pescogo retoma de modo
figural o enforcamento da pomba pela armadilha. Reiterando a ideia de um
COrpo que se curva, esse movimento é revisitado durante o filme, tendo uma
encenagao marcada pela repeticao de gestos: sejam aqueles captados pela
camera em plongée, sejam os gestos-adereco entre resignacao e rebeldia.

4 ParaBordwell e Thompson, o “adereco” é um objeto que é repetido pela mise-en-scene. Trata-se
dos casos nos quais “um objeto no cenario tem uma fungdo na agdo e curso” (2013, p. 213). No
caso de Mouchette, notamos que ha gestos reincidentes com importancia na criagdo da acao, apro-
ximando-se da funcdo de um adereco; dai a denominacao de gestos-aderego.

5 Trata-se de cangao inspirada em Trois Jours de Christophe Colomb do poeta Casimir Delavigne,
sugerindo que se mantenha a esperanca de descoberta de um novo mundo em meio ao mar.
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No final do filme, o suicidio apresenta-se espacial e tematicamente como
retomada da situagao inicial da caga acuada. Dessa vez, no mesmo bosque,
uma lebre é morta sob o olhar atento de Mouchette, antecipando a tragi-
cidade do suicidio. A beira de um lago, vestindo a roupa funebre destinada
a propria mae, a personagem deixa o corpo rolar em dire¢ao a agua. O
movimento é apresentado trés vezes, a partir de planos médios em leve
plongée, alcangando o objetivo apenas na terceira tentativa. O gesto repe-
titivo aproxima-se de uma brincadeira infantil, unindo a rebeldia de tirar a
propria vida e a resignacao do afogar-se simbolicamente com o traje mor-
tuario da mae.

O gesto pubere de tirar a propria vida pode ser analisado a partir do com-
parativo com o sistema formal de Alemanha ano zero (1948) de Rossellini
como parte da mise-en-scene de repeticao nos seguintes critérios: atuagao,
gesto-adereco, deambulagdo e no componente lidico como retorno ao lo-
cal do acontecimento traumatico. E nesse sentido que os gestos tornam-
-se um ensaio de preparagao ao suicidio.

Entre a morte da mae de Mouchette e o assassinato do pai por Edmund
em Alemanha ano zero, os protagonistas corporificam o vazio através da
deambulacio, tipica do cinema moderno (AUTOR, 2019). E no perambu-
lar que se elabora a perspectiva do suicidio e se retorna ao momento do
trauma °. Sem possibilidade de saida, Edmund caminha em circulos pela
Berlim destruida pela guerra, enquanto Mouchette foge de velar o corpo
materno com a desculpa de procurar leite para o bebé, motivacao que se
esvai no meio do caminho. Se o espaco do filme de Bresson nao parece
circular como a Berlim de Rossellini, ele toma a forma de um confinamento
corporificado pelo bosque como ponto inicial do trauma do estupro.

A deambulacao é acompanhada da evocagao de sonoridades repetidas que
antecipam a morte. Caminhando pela cidade, Edmund ouve os acordes de

6 Realgcamos as correlagdes entre o pensamento do cineasta no estilo e na tematica do suicidio e a
preferéncia de Bresson por uma fisiognomonia ante a psicologia, aspecto elencado por André Bazin
(1991) e por Susan Sontag (1998); que se refere a uma tentativa de amenizagdo do dramatico.
Embora ndo seja o enfoque principal do artigo, o sistema formal de repeticdo do filme pode ser
estendido a repeticdo psicanalitica freudiana relativa ao momento do trauma da perda das figuras
parentais, implicado nas relagdes entre suicidio, melancolia e luto. Nesse sentido, a caracteristica
pulsional da repeticao se relacionada ao controle e ao retorno aos momentos dolorosos do passado
(como nas repeticdes oniricas de sonhos de eventos traumaticos); inversamente proporcional ao
principio do prazer. Ver Freud (2013) e Parreira (1988).
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um 6rgao numa igreja em ruinas. Enquanto as pessoas escutam a musica
sacra como ligagao com o divino, o garoto permanece apatico e sem direi-
to a redencdo. Cabera a musica no final transfigurar-se numa tonalidade
retumbante como fim do parricida. A remissao a musica sacra em Mou-
chette acompanhara o suicidio da garota, enquanto o badalar de sinos da
igreja € tomado como prenuncio da morte. O ruido do sino serve como
contagem regressiva ao suicidio e servird como espaco intersticial entre o
som intra e extradiegético ao longo da sequéncia. Existe uma ambiguidade
sonora do sino que toca uma Unica vez. Quando Mouchette esta na cidade,
0 som parece intradiegético, mas o volume do badalar continua a eclodir
com igual for¢ca no meio da floresta.

A encenagao repetida e lidica do suicidio inicia-se ap6s Mouchette fitar a
lebre recém-abatida pelos cagadores, como espécie de duplo de sua con-
dicao de presa; ou no caso de Alemanha ano zero quando Edmund vé o
caixdo do pai sair do prédio. E nesse momento que a menina brincara com
a mortalha destinada a mae, rasgando-a num misto de raiva e desdém,
enquanto rola pelo chao toda suja. A encenagao agressiva do garoto inclui
apontar o revélver de brinquedo contra sua propria sombra ou atirar pe-
dras ao vento. Ambos protagonistas vao escalar seja o morro ou o prédio
para descer rumo a morte, no rio ou em queda livre. Encenando o ritual do
enterro, Mouchette enrola-se a mortalha como parte de um caixao imagi-
nario com os bragos voluntariamente presos. Sera na segunda tentativa de
suicidio, a beira do rio, que se ouvira o ultimo sino num espago externo a
diegese. Quando o corpo finalmente alcanga o fundo do riacho, a mortalha
permanece presa aos gravetos do lado de fora. Mouchette vai sozinha para
a morte sob os sons de uma musica sacra e uma tela preta.

Portanto, em Mouchette, a mise-en-scene da repeticao fundamenta-se es-
pecialmente no enquadramento, nos gestos-adereco entre resignagao e
rebeldia, bem como na montagem que reenfatiza repeticdes, assim como
na banda sonora. Tal mise-en-scene dialoga com os nucleos reincidentes de
opressao do sistema narrativo. Paralelamente a uma atuagao condensada e
sintética por parte da atriz Nadine Nortier, o acimulo de tais formas, ges-
tos e situagoes de opressao permitem didlogos com as colocacgdes sobre a
repeticao e a descoberta do livro Notas sobre o cinematdgrafo. Em sua es-
crita, Bresson enfatiza uma descoberta interior, motivada pela repeticao e
0 automatismo externos, centrado naquele que atua, isto €, no modelo. No
caso de Mouchette, nota-se um sistema de automatismos e repeticdes que
extrapola a atuagao, incluindo a mise-en-scéne e a montagem. A descoberta
interior acompanha um movimento centrifugo que ganha densidade ao lon-
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go da historia, a partir das repeti¢oes formais até explodir durante o suicidio.
O desfecho é o apice de um jogo cumulativo de resignacgdes, opressoes e
rebeldias, que nao se apresentam na qualidade do drama ou da densidade
psicoldgica, constituindo-se como uma descoberta mediada pelo acimulo.
Assim como Bazin apontou acerca do cinema de Bresson (1991, p. 111), ao
longo de Mouchette se nota a constru¢ao da mise-en-scéne a partir de um
movimento dialético entre o concreto e o abstrato. No caso do filme aqui
debatido, ha uma constante tensao entre a desdramatizagao da atuacao e o
acumulo das repeticoes formais, ou seja, entre uma energia introspectiva do
jogo de atuagao e a agao centrifuga das repeticoes compostas via narrativa,
enquadramento, encenagao e montagem. Contensao e dispersao parecem
caminhar juntas, trazendo aquilo que Sontag considera como um distan-
ciamento que “apela ao sentimento a partir da inteligéncia” (1998, p. 57),
decorrente da opacidade das intencdes e da reflexividade das repeticoes,
condensadas num ponto de fuga final. Em tal momento, verifica-se a potén-
cia da opressao e da resisténcia interior da personagem, a partir de um estilo
espiritual, pautado pela consciéncia de que a distancia é a grande fonte do
poder emocional. Assim, “o distanciamento e retardamento das emocgades,
através da consciéncia da forma”, torna os sentimentos “muito mais fortes
e intensos no final.” (SONTAG, 1998, p. 64). Descobre-se certa verdade re-
lacionada ao drama interior, que ndo se trata de um drama psicoldgico, mas
de pistas sobre as motivagoes escondidas. Vivenciados a partir das formas,
estes vestigios correspondem a algo da alma oprimida da personagem, em
sua passagem pelo mundo. Como disse Bazin acerca de Bresson: “Nao é para
uma psicologia, mas antes para uma fisiognomonia existencial que ele nos
convida.” (1991, p. 113).

Consideragoes finais

Retomando a hipotese geral do artigo de que a teoria escrita de Bresson
pode ser transposta a analise de seu cinema, nota-se que o referido mo-
vimento implica em aproximagdes e distanciamentos. Se por um lado ha
uma recolocacao das repeticoes e a possibilidade de uma descoberta in-
terior, por outro lado, a mise-en-scene da repeticao extrapola a atuagao.
Assim, a teoria do ator bressoniana adequa-se a denominada teoria dos
cineastas de Jacques Aumont, especialmente por se tratar de formulagoes
(expostas de modo verbal) por parte do cineasta acerca de sua arte, que
possuem coeréncia, novidade e aplicabilidade (AUMONT, 2004, p. 10).
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Tomada aqui como eco da teoria bressoniana da atuacao, a mise-en-scene
da repeticao singulariza-se também a partir das diferencas ante a teoria
escrita. Em suas novidades, tal mise-en-scene nos traz dados sobre aquilo
que Bazin denominou de uma estilistica de Bresson, ou seja, um cinema
marcado por relagOes dialéticas, seja internamente entre a estilizacdo e
a abstracao, seja no contato com obras externas, entre a fidelidade e a
criagao. Assim, de acordo com Bazin, “Bresson nunca nos apresenta toda
a realidade” (1991, p. 110), mas uma estilizagdo, construida por meio de
elementos contraditérios das imagens e sons, existentes, por exemplo, en-
tre a fidelidade dos ruidos de uma cascata e o tom literario dos dialogos.

A presenca da banda sonora colabora com uma série de repeti¢oes e ambi-
guidades entre a estilizagao e a concretude. O ruido em volume ampliado
dos pesados tamancos, a friccao intensa das roupas dos cagadores e o so-
frimento sonoro da ave agonizando evocam variadas qualidades hapticas.
Em alguns casos cabe exatamente ao volume alto do som antecipar a en-
trada de personagens, repetindo depois na imagem a mesma informacao
auditiva. Como vimos, Bresson revela a abstracao do som através de um
alinhamento inverossimil entre o volume sonoro, a localizagao da fonte e
a distancia da camera. Portanto, a proposta de estilizacao é marca do ras-
tro tatil e de uma concepcao de excesso sonoro por meio da repeticao na
imagem. Nesses casos, 0 som torna-se um registro autbnomo em relagcao
a narrativa. Ao mesmo tempo, cria-se uma disjuncao em relagao a ima-
gem, seja na sonoplastia que parece ter sido registrada em estudio, mas
exibida em locacao; seja na ambiguidade de espacos intra e extradiegé-
ticos, aludida no badalar do sino. A operagao esta proxima a descricao de
Bazin sobre Didrio de um pdroco de aldeia e a maneira como os “elemen-
tos contraditorios” da imagem e do som sdo capazes de criar uma “mixa-
gem” com “ruidos gravados diretamente”, mas a partir de uma “fidelidade
escrupulosa” (BAZIN, 1991, p. 110; 119). Dessa forma, Bazin (1991, p.
110) descreve um componente bressoniano vital: o aspecto reflexivo e
moderno do som como elemento “alheio”, capaz de arranhar “a imagem
para denunciar a transparéncia”. Sera pelas disjuncoes, pela paisagem so-
nora em estado bruto e por suas qualidades hapticas que se denunciara o
ilusionismo, numa proposta que enfatiza a redundancia como maneira de
revelar na tela sua instancia reflexiva.

Emoutra frente, dialéticas serdo as relagoes entre cinema e literatura, como
no exemplo de Didrio de um pdroco de aldeia (1951), onde as contradi¢oes
incluem a dignidade dos rostos filmados e a estilizagao do texto narrado,
proveniente do livro homonimo de Bernanos e do qual o filme é uma adap-
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tacdo. Vale lembrar que, para o critico, o resultado de tal interacao dialé-
tica corresponde a expressao da alma. Na mise-en-scene da repeticao aqui
debatida, tratamos da relagao do cinema de Bresson com a propria escrita
do ensaista-cineasta. Deste modo, é possivel pensar em relagoes dialéticas
entre teoria escrita e cinema, mas também entre a objetividade das for-
mas e a forca abstrata dos sentimentos presentes em Mouchette.

Se em relagao a Notas sobre o cinematdégrafo, Mouchette dialoga em termos
das repeticOes e da descoberta, tais elementos podem ser vistos a partir de
suas singularidades filmicas. A descoberta interior, associada ao suicidio,
por exemplo, permite associar a mise-en-scene da repeticao ao ja referi-
do estilo espiritual (SONTAG, 1998). Nele, o sentimento é mediado pela
consciéncia da forma, tomando o filmico como parametro, de tal forma a
divergir da ideia de uma “maneira visivel de falar dos corpos e do mundo”
(BRESSON, 2004, p. 18), restrita ao jogo dos atores, tal como formulada
na teoria escrita.

Outro trago transformativo em relagao a teoria escrita é a figuragao, ja apon-
tada por Aumont como a interferéncia do cineasta a partir “da invencao da
imagem e do trabalho de montagem que produzem figuras” (2004, p. 16). Em
Mouchette, nao apenas os nucleos de opressao, da estrutura narrativa, como
também os gestos-adereco e as repeti¢coes mediadas pela montagem, guar-
dam entre si relagOes figurais. Sob um enfoque particular, pode-se também
verificar um processo de figuracao da personagem enquanto presa em relacao
ao universo animal. Nesse sentido especifico, Rochelle Rives (2016) enfatiza
a identificacao entre Mouchette e uma categoria socialmente desclassificada,
numa histéria de passagem da infancia a idade adulta, em que a heroina nao
amadurece. A identificagado com o mundo animal deve-se ao comportamento
calado e, indiretamente, as associagcoes entre inicio e desfecho do filme, em
torno de agdes de caga. A breve vida da adolescente, que nao se enquadra em
sua comunidade, é figurada por uma narrativa de amadurecimento, na qual a
propria personagem nao tem lugar — “uma forma narrativa que nao pode mais
conté-la” (RIVES, 2016, p. 361), trazendo semelhangas entre a posicao social
excludente da jovem de classe baixa e aquela de um animal.

A ambiguidade é outra singularidade da mise-en-scene em Mouchette, sob
a chave de transformagao em relacao a teoria escrita. De um lado, a repeti-
cao dos gestos-adereco tende a deslocar a encenacao da sua fonte psicolo-
gica, aproximando-se de uma liberdade interna construida pela mecanica
externa, propria a teoria escrita bressoniana. Por outro lado, tais gestos sao
carregados de ambiguidades. Sua face de resisténcia foi explorada por Ro-
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chelle Rives (2016), especialmente associada as ambiguidades afetivas de
Mouchette e a sua limitada expressividade verbal. Assim sera a indecisao
quanto a relagdo da personagem com Arséne, ao mesmo tempo violador e
cumplice no processo de exclusdo social por sua condicao de alcodlatra. Do
mesmo modo, a desarticulagao verbal pode ser vista como vulnerabilidade
ou incapacidade de resisténcia a dominagao, propria a uma pessoa deslo-
cada e fragil, entre a infancia e o mundo adulto. As ambiguidades também
podem ser pensadas em termos da atuagao: desde Notas sobre o cinema-
tégrafo ha uma énfase a desnaturalizacdo da atuacao, que nos filmes se
desdobra na contencdo, ou “opacidade” da performance (MCMAHON,
2012, p. 472), como se houvesse uma inacessibilidade aos sentimentos
das personagens. E isso a que Laura McMahon se refere como “momentos
suspensos” (2012, p. 471), ou “performance da auséncia” (2012, p. 473),
associados a uma resisténcia a atuacao. Se em Notas sobre o cinematografo
tais elementos associam-se a uma intervencao sobre o mundo para uma
suposta manifestacao da verdade, via atuagao, nas construgoes narrativas
e estilisticas de Mouchette, isso se desdobra num tipo de distanciamento,
dos sentimentos mediados pela forma. Essa caracteristica recoloca uma
dialética especifica entre a objetividade das repeti¢oes formais e a potén-
cia abstrata dos sentimentos, revelados pelo despojar da performance e
pela repeticao promovida pelo sistema narrativo e estilistico do filme.
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