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“O siléncio ¢ uma experiéncia interior, andloga a
respiracdo: quando inspiramos, € o ar, matéria da
exterioridade, que vem penetrar 0 N0SSO COrpo até
as entranhas.”

José Augusto Mourao



“O siléncio lava as palavras, emudece os ruidos,
subtrai 0s excessos, estabelece uma alianga entre
0 homem e a esséncia das coisas. E uma religido,
pois tem a capacidade de nos religar a esséncia
perdida na confusdo da mente e dos gestos. No
siléncio a mente adormece para deixar desperta a
experiéncia.”

Jaqueline Martins Fernandes
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RESUMO

O crescimento progressivo do espaco conquistado pela midia religiosa nos ultimos anos é
uma realidade. No entanto, pesquisadores como Melanie J. WRIGHT (2007), BABINGTON
& EVANS (1993) e Luiz VADICO (2015), chamam atencdo para a escassez de trabalhos
académicos no Brasil e no mundo sobre este vasto campo sob a perspectiva da area
cinematogréfica, e ndo da Teologia. Com destaque, no Brasil, VADICO (2015) conceituou 0
chamado campo do filme religioso, desenvolvendo uma categorizagdo que compreende
diversos géneros, caracteristicas e um grande nimero de obras audiovisuais. Dentro desse
campo, o género Filmes de Cristo possui uma vasta producdo, com suas proprias necessidades
de pesquisa. Nesse contexto ainda, estudos sobre o0 som no campo do filme religioso séo ainda
mais escassos. A vista disso, através da analise comparativa entre sete producdes
audiovisuais, realizadas entre 1961 e 2014, o objetivo desta dissertacao, situada no &mbito das
pesquisas sobre o som no cinema, é identificar e compreender se o siléncio apresenta fungdes
especificas na representacdo do suplicio do personagem Jesus Cristo, em especial nas fases do
acoitamento, da Via Crucis, da crucificacdo e da morte, sequéncias presentes nas obras
analisadas. Foram classificadas seis funcgdes do siléncio: Contraste e repouso (o siléncio na
apreensdo da violéncia); Mutismos (hostilidade e reveréncia através da abstencdo ou
supressao vocal); O siléncio dramaético através da suspensdo temporal; Hipersensibilizacdo
dos simbolos através do siléncio; Manifestagdes silenciosas (hierofanias); “Um minuto de
siléncio” pela morte de Cristo. Por meio da andlise dessas manifestacdes e construgdes
audiovisuais, foi constatado o papel fundamental do siléncio como recurso dramatico
cinematogréfico.

Palavras-chave: Andlise filmica. Som. Siléncio. Filmes de Cristo. Campo do filme religioso.



ABSTRACT

The progressive growth of the space conquered by religious media over the past few years is a
reality. However, researchers such as Melanie J. WRIGHT (2007), BABINGTON & EVANS
(1993) and Luiz VADICO (2015) bring attention to the lack of academic work in Brazil as
well as worldwide in the vast area of practice under a cinematography perspective, rather than
Theology. Pioneer in the field in Brazil, VADICO (2015) conceptualized the term field of the
religious film, developing a categorization that comprises many genres, features and a
significant number of audiovisual works. In this field, the genre of Jesus Films is vastly
produced and with its own needs for research. Still in this context, studies on sound in the
religious film field are even more scarce. Given that, through the comparative analysis of
seven audiovisual productions set between 1961 and 2014, this theses — situated within the
scope of research on sound in cinema — has as an objective to identify and comprehend if
silence presents specific functions in the representation of torture of the character Jesus
Christ, especially in the phases of flogging, the Via Crucis, the crucifixion and death,
sequences present in the selected productions. As a result, six functions of silence were
identified: Contrast and rest (the silence in the apprehension of violence); Mutism (hostility
and reverence through vocal abstention or suppression); Thpesquie dramatic silence through
time suspension; Hypersensitization of symbols through silence; Silent manifestations
(hierophany); "A moment of silence™ for the death of Christ. From the analysis of these
manifests and audiovisual constructions, it was determined the fundamental part of silence as
a dramatic cinematographic feature.

Keywords: Film analysis. Sound. Silence. Jesus films. Field of the religious film.
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INTRODUCAO

O crescimento progressivo do espaco conquistado pela midia religiosa na televiséo,
cinema e internet nos Ultimos anos intensificou a necessidade de estudos académicos e a
formacdo de profissionais neste campo audiovisual. Embora determinados aspectos dessa
midia — tais como, discussfes acerca da fonte dos roteiros (Evangelhos, adaptagdes etc),
imagens cristologicas, aspectos visuais etc. — tém sido objeto de estudo de pesquisas
internacionais, em sua maioria partindo exclusivamente de pressupostos teoldgicos, a caréncia
de trabalhos no Brasil e no mundo voltados aos aspectos especificos do campo audiovisual
nas producdes religiosas demonstra a necessidade de novos estudos na area.

Luiz Vadico, historiador pioneiro sobre o tema no Brasil, desenvolve profundas
pesquisas e conceituou o chamado campo do filme religioso, observando a necessidade de
configurar esta area, que compreende diversos géneros, caracteristicas e um grande nimero de
produgdes. Muito conhecido e associado dentro deste campo, 0 género Filmes de Cristo
possui uma vasta producdo, com suas proprias necessidades de pesquisa. Cumpre salientar
gue a maioria destes estudos é destinada a observar aspectos relativos a imagem, havendo
escassez de pesquisas relacionadas a linguagem sonora destas producdes.

Os Filmes de Cristo inicialmente foram categorizados como um subtipo do género
Epico Biblico Hollywoodiano' por Babington & Evans (1993), mas tal classificacio é
guestionada por Vadico, que apresenta razdes para que sejam considerados um género
especifico, “uma vez que ele independe tematicamente das diversas outras produgdes épicas
hollywoodianas, pois [...] sdo a fonte de onde dimanam todas elas” (VADICO, 2015, p. 125).
O autor traduz o termo Jesus Film, utilizado pela critica especializada internacional e
descreve este género como filmes que contenham a estoria de Jesus Cristo, total ou
parcialmente, isto é, narram a vida e/ou paixdo e morte de Jesus. Sdo filmes muito populares
desde 1896, introduzidos a partir das pecas da paixdo (passion plays) no principio do cinema.

A necessidade de pesquisas sobre este campo a partir de novas perspectivas
audiovisuais deu origem ao motivo condutor deste trabalho: desenvolver uma analise acerca
de suas qualidades sonoras, especificamente no género Filmes de Cristo. Para uma primeira
aproximacao deste tdpico, esta pesquisa tem como objetivo geral identificar e compreender as
funcBes que o siléncio desempenha no género, através de uma anélise comparativa que busca

investigar a presenca, a construcao e a manifestacdo do siléncio audiovisual nas sequéncias de

1VADICO (2012).
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violéncia em comum nestes filmes: a representacdo do suplicio do personagem Jesus

(acoitamento, Via Crucis, crucificagdo e morte).

Justificativa e corpus

Os estudos académicos existentes no campo do filme religioso, além de serem
pontuais, em sua maioria sao voltados para a relacdo Teologia-Filme, ou a aspectos relativos a
religido. Pesquisadores da area, como Melanie J. Wright (2007), Babington & Evans (1993) e
Luiz Vadico (2015), partilham da afirmagéo de que faltam estudos académicos que objetivam
a relacdo entre cinema e religido do ponto de vista do campo cinematografico. Se
considerarmos que produzimos filmes religiosos desde o principio do cinema?, podemos
afirmar que os estudos académicos acerca do campo do filme religioso foram pouco visitados
no decorrer de sua historia e s6 nas ultimas décadas estas obras vém sendo exploradas como
produto midiatico. Embora tenham sido cada vez mais objetos de pesquisas e publicacdes
internacionais, o pesquisador Luiz Vadico afirma que o Brasil ainda € carente de publicacGes
nesta area.

O autor afirma que a aproximagdo em busca do conhecimento desta produgdo gera
novas dificuldades, como a escassez de trabalhos sérios e académicos sobre o assunto.
Segundo Vadico (2015, p. 13), isso se deve ao fato de que, por décadas, muitas vezes por
razdes ideologicas, “estes produtos mididticos eram vistos como expressdo do atraso, da
censura, da religido institucional e da repressdo da liberdade de pensamento. Muito deste
preconceito ¢ fruto do desconhecimento e vem de outros contextos socioculturais” e, de
acordo com o autor, a escassez de bibliografia sobre o assunto no Brasil e no mundo ndo deve
justificar a auséncia de trabalhos sérios sobre os filmes religiosos.

Encontram-se pesquisas sobre os ambitos da imagem, das referéncias narrativas, dos
aspectos estéticos, das relacbes de producédo, do publico, dos géneros constituintes, porém séo
escassas. Ainda mais agravante, no que diz respeito ao som, observa-se uma caréncia extrema
de estudos e desenvolvimento de trabalhos académicos. A vista disso, iniciamos uma
investigacao de possiveis usos significativos do som em filmes do género e, no decorrer deste

processo, observamos o recorrente uso expressivo do siléncio nestas obras.

2 Segundo pesquisas, as primeiras pecas audiovisuais sobre a paix&do de Cristo (passion plays) foram produzidas
no chamado Primeiro Cinema (1895 a 1905): Paixdo de Lear (Lear, 1896); Paixdo dos Lumiéres (Lumiéres,
1897); Paixdo de Horitz (1897); Paixdo de Oberammergau (Vincent, 1898); Paixdo da Pathé (Zecca, 1903);
Paixdo da Gaumont (Alice Guy, 1904).



18

Embora pesquisas sobre o som audiovisual tenham ganhado significante forca nos
ultimos quarenta anos, ainda hd uma emergente necessidade de estudos académicos voltados a
aspectos especificos desta area. O siléncio, como parte essencial da linguagem verbal, sonora
e musical, se tornou um recurso significativo ao longo da histéria do som no cinema em
virtude de seu grande valor dramético e expressivo. Ainda que pesquisadores de diferentes
areas do conhecimento desenvolvam estudos sobre o tema, e alguns autores — como Michel
Chion (2016), Angel Rodriguez (2006), Inés Gil (2011), entre outros pontuais — tenham
trazido esta discussdo para o campo cinematogréafico, ha ainda a necessidade de se expandir as
pesquisas sobre este objeto e analisa-lo como parte integrante do discurso e da matéria sonora
do filme. Consequentemente, a proposta deste trabalho é estudar os Filmes de Cristo a partir
deste aspecto central para compreender se ha alguma relacdo particular entre o género e o
siléncio, e se este possui qualidades especificas.

Historicamente o siléncio esteve associado ao sagrado e a religido, visto como uma
pratica de experiéncias pessoais e religiosas, na busca pelo contato com o divino e como meio
de interiorizacdo e de conscientizacdo. Seria o siléncio nestes filmes o lugar da fala de Deus?
O lugar de enaltecer o sofrimento do personagem Jesus? O lugar de reflexdo do espectador?
Estas manifestacbes ocorrem através de semelhantes organizacBes sonoras? O que €
representado através do siléncio? Motivada por estes questionamentos, esta pesquisa pretende
dar inicio a uma primeira classificacdo das fungdes do siléncio neste género através da analise
comparativa entre seus principais filmes.

A escolha da filmografia a ser analisada se deu a partir da referenciacdo de critérios
estabelecidos por pesquisadores da area. Em Cristologia filmica: subsidios tedrico-
metodoldgicos para a anélise da producdo de imagens cristoldgicas geradas no cinema e na
TV3, Vadico afirma que ha quase um consenso internacional sobre os filmes de Cristo mais
importantes e apresenta critérios que englobam: producgdes reconhecidas internacionalmente,
maiores bilheterias, majoritariamente hollywoodianas ou de facil acesso ao publico — sendo
encontradas em VHS/DVD, ou disponibilizadas em canais por demanda na internet.

Com o escopo de investigar o siléncio dentro de um género especifico, compreende-se
gue esta pesquisa necessita de um largo conjunto de obras como referéncia, para que seja
possivel identificar e comparar o maior nimero de utilizaces relevantes e agrupa-las em
classificaces semelhantes. Para tanto, optamos por selecionar a filmografia deste trabalho a

partir da relacdo de principais produgdes do género sintetizadas e apresentadas por Vadico

3 Disponivel em: http://dx.doi.org/10.15603/2176-1078/er.v22n34p126-144.
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(2009). Seguimos principalmente os critérios de produgdes reconhecidas internacionalmente e
de facil acesso ao publico, com foco principal em producdes realizadas para o cinema®.

Visto que o autor nos apresenta uma vasta lista, de aproximadamente vinte producdes,
inicialmente desconsideramos todas as obras realizada até 1920, pois sabe-se que 0 som
sincrénico no cinema se iniciou nessa década, e, portanto, foram descartadas em razéo de uma
estética silenciosa por limitacfes tecnoldgicas. De acordo com Chion (2016, p. 50), “foi
necessario que houvesse ruidos e vozes para que as suas paragens e interrupcées moldassem
aquilo a que chamamos siléncio, ao passo que, no cinema mudo, tudo sugeria ao contrario
ruidos”. Examinamos filmes realizados na década de 1930, porém optamos por descarta-los
pela falta de relevancia quanto ao trabalho sonoro referente ao siléncio. Devido ao marco
histérico do advento da televisdo nos lares, o cinema religioso sofreu uma reducdo de
lancamentos entre as décadas de 1940 e 1960, uma vez que estas producdes foram
incorporadas por este novo meio. Portanto, optamos por analisar producdes realizadas a partir
da década de 1960 (década que marcou o retorno do género as grandes telas) até 2014,
abrangendo um periodo de pouco mais de cinquenta anos do cinema religioso, com o objetivo
de observar e analisar seu percurso histdrico até o cinema contemporaneo.

Dentro destes parametros, selecionamos sete obras a serem analisadas que julgamos
ter relevancia quanto ao som e o siléncio audiovisual:

1. Rei dos Reis (King of Kings, Nicholas Ray, 1961);

2. A maior histéria de todos os tempos (The Greatest Story Ever Told, George

Stevens, 1965);

3. Jesus Cristo Superstar (Jesus Christ Superstar, Norman Jewison, 1973);

4. Jesus de Nazaré (Jesus of Nazareth, Franco Zeffirelli, 1977);

5. A Ultima tentacdo de Cristo (The Last Temptation of Christ, Martin Scorsese,

1988);
6. A Paixao de Cristo (The Passion of the Christ, Mel Gibson, 2004);
7. O Filho de Deus (Son of God, Christopher Spencer, 2014).

4 Embora a determinacdo de nossa escolha seja majoritariamente produgdes cinematograficas, analisaremos o
seriado televisivo Jesus de Nazaré (Franco Zeffirelli, 1977) - também exibido nos cinemas - devido sua
relevante contribuigdo ao género, pois é reconhecido até os dias atuais como sendo a producdo mais vista, além
de considerada a mais adequada por todas as confissGes religiosas.
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Metodologia de analise

De acordo com Vanoye e Goliot-Léte (2012), o primeiro contato com um filme nos
leva a uma variedade de impressdes, emocgdes e intuicbes se ja nos colocarmos em uma
atitude analisante. Sendo assim, partimos de algumas possiveis hipdteses em rela¢éo ao que o
siléncio poderia sugerir nos filmes de Cristo. Nosso tema nos direciona as cenas de violéncia
contra o personagem Jesus e seu suplicio (castigos ou punic¢des corporais; tortura; intensa e
prolongada dor fisica; grande sofrimento), ou seja, num primeiro momento, levantamos
alguns questionamentos: seria o siléncio nestes filmes o lugar de enaltecer o sofrimento do
personagem Jesus? O lugar de evidenciar a violéncia? O lugar da manifestacdo de Deus? Um
lugar de reflexdo?

A partir de tais questionamentos iremos examinar tecnicamente essas manifestacdes e
buscaremos compreender se o siléncio compreende funcdes especificas no género, o que pode
sugerir nestas sequéncias, se ha alguma semelhanca entre suas organizagdes e construcdes e
se refletem as mesmas interpretacdes.

Para realizar esta investigacdo selecionamos determinados parametros de analise, uma
vez que o siléncio pode ser um objeto ambiguo dependendo de suas representacdes e
construcdes. Isto é, ndo nos limitaremos em analisar apenas manifestacfes totalitarias, nas
quais todos os elementos sonoros sdo suprimidos para que se instale o contraste entre
presenca e total auséncia de componentes da banda sonora. Partimos da ideia de que o
siléncio pode ser construido de diversas formas, através do silenciamento de um ou mais
materiais sonoros, e também visualmente, observando se aquilo que é representado pela
imagem ¢é sincronicamente exercido pelo som (ou pelo siléncio)®.

Para examinarmos estes aspectos, nossa analise partira da “desconstrugdo” das cenas,
isto é, observaremos o conjunto de seus elementos constitutivos para analisar quais deles
trabalham na construgdo e na manutencéo do siléncio audiovisual. Segundo Vanoye e Goliot-
Léte (2012, p. 14), analisar um filme ou um fragmento ¢ “despedacar, descosturar, desunir,
extrair, separar, destacar e denominar materiais que nao se percebem isoladamente ‘a olho
nu’, uma vez que o filme ¢ tomado pela totalidade”. Apos essa primeira etapa desconstrutiva,
uma segunda fase, ainda segundo os autores, consiste em ‘“‘estabelecer conexdes entre esses
elementos isolados, em compreender como eles se associam e se tornam cumplices para fazer

surgir um todo significante: reconstruir o filme ou fragmento” (idem, p. 15). Os autores

5 Estas possibilidades de construgdo do siléncio serdo aprofundadas no capitulo “O siléncio no discurso
audiovisual”.
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observam que o primeiro processo, de desconstrucdo, equivale a descricdo do objeto, do
fragmento e de seus elementos constitutivos, enquanto a reconstrucao representa a analise, ou
0 que chamamos de interpretacdo. De certa forma, “descrever um filme, conta-lo, ja é
interpreta-lo, pois é, de uma certa maneira, reconstrui-lo (e até desconstrui-l0?)” (ibid.).
Descreveremos as sequéncias a partir dos parametros® que estabeleceremos a seguir para que
possamos interpretar as fungdes do siléncio e sugerir reflexdes sobre suas utilizagbes nas
sequéncias do género.

Nossa interpretacdo ndo se desenvolverd apenas a partir dos materiais sonoros
suprimidos ou inexistentes, mas em como o siléncio foi construido e o que é representado
através dele. Examinaremos tecnicamente os filmes através dos seguintes parametros: o
contexto nos quais estas sequéncias ocorrem e suas construcdes; quais elementos da banda
sonora foram suprimidos (musica, dialogos, efeitos sonoros); sons dentro e fora de campo;
ruidos hipersensibilizados; intensidade sonora; a duracao do efeito siléncio; relacGes de som e
imagem; planos e movimentos de camera; incidéncia angular; iluminacdo; coloracéo;
elementos visuais representados; movimentos no campo (objetos e personagens); raccords e
efeitos de montagem.

Com o objetivo de compreender e identificar a relacdo das manifestacbes e
construcdes do siléncio audiovisual no género Filmes de Cristo, a principio selecionamos
fragmentos de sequéncias em comum entre as producdes: cenas da Paixio e morte de Jesus.
Isto €, seu agoitamento pelos romanos; o caminho da Via Crucis’; a crucificagdo; e a morte do
personagem. ldentificamos quais destes momentos cada filme representou e, existido qualquer
manifestacdo de siléncio (total ou parcial), examinamos cada sequéncia em busca de
compreender as escolhas sonoras e como o siléncio foi construido em cada producéo.
Posteriormente, selecionamos 0s usos analogos, onde pelo menos duas producdes construiram
o siléncio de forma semelhante, e compreendemos seis classificacbes de utilizacbes e fungdes

recorrentes, que veremos no Ultimo capitulo.

® Em Ensaio sobre analise filmica, Francis Vanoye e Anne Goliot-Léte (2012, p. 65-66) apresentam as propostas
estabelecidas por Michel Marie para uma referéncia dos pardmetros a serem levados em conta tendo em vista a
descricdo de um material filmico: 1. Numeracéo do plano, duragdo em segundos ou nimero de fotogramas; 2.
Elementos visuais representados; 3. Escala dos planos, incidéncia angular, profundidade de campo, objetiva
utilizada; 4. Movimentos da camera, movimentos no campo, dos atores ou outros; 5. Raccords ou passagens de
um plano a outro: olhares, movimentos, cortes, fusdes ou escurecimentos, outros efeitos; 6. Trilha sonora:
diélogos, ruidos, musica; escala sonora; intensidade; transi¢cbes sonoras; encavalamentos, continuidade/ruptura
sonora; 7. Relagdes sons/imagens: sons in / off / fora de campo; sons diegéticos ou extradiegéticos, sincronismos
Ou assincronismos entre imagens e sons.

" Trajeto que Jesus percorreu carregando sua cruz: do Pretério de Pilatos até o Calvario (ou Golgota), onde foi
crucificado e faleceu.
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Estrutura

Esta pesquisa sera dividida em cinco capitulos, sendo os quatro primeiros destinados a
oferecer todo embasamento tedrico necessario para a analise, que sera desenvolvida no quinto
capitulo.

No primeiro serd apresentado um panorama sintetizado sobre aspectos gerais do campo do
filme religioso a partir dos conceitos propostos pelo historiador Luiz VVadico em suas
publica¢bes. Abordaremos sua definicdo de campo do filme religioso para entender a
necessidade de pesquisas nesta area do ponto de vista audiovisual (e ndo de pressupostos
teoldgicos). Serdo expostas, através das publicacfes do autor e demais pesquisadores — como
Babington & Evans (1993), Melanie J. Wright (2007), William Telford (1997), Pamela Grace
(2009) —, as discussdes acerca da existéncia de um “género religioso”, as principais
caracteristicas que configuram um filme religioso e uma breve introducéo sobre os principais
géneros que compdem este campo, com o intuito de distingui-los do género Filmes de Cristo e
contextualizar o leitor sobre este campo de estudo e suas necessidades de pesquisa.

O segundo capitulo ser& dedicado inteiramente ao género Filmes de Cristo. Teremos
como linha mestra os trabalhos e publicagdes de Luiz Vadico (2005; 2009; 2015).
Discutiremos sobre o surgimento do género, a intima relacdo de sua histéria com a propria do
cinema, seu vinculo com a lIgreja, a influéncia dos produtores confessionais®, questdes
relativas a censura, criacdo de cddigos de regulamentacdo e os impactos estéticos que estes
filmes sofreram. Abordaremos a representacdo de Cristo e as imagens cristoldgicas
desenvolvidas pelo cinema, além de apresentar as principais questdes prdprias a estes filmes,
como as fontes para o0s roteiros, estilo, estética, locacBes, caracterizacdo de Jesus,
antissemitismo, etc.

A partir do terceiro capitulo iniciaremos as discussdes acerca do siléncio através de
diferentes conceitos, discussdes e reflexbes. Inicialmente abordaremos o que € o siléncio, suas
(n20) definigdes pela fisica e que, portanto, a nog¢do de “auséncia de som” nao poderia ser
estabelecida como conceito. Através dos estudos de Angel Rodriguez (2006), apresentaremos
a perspectiva da psicoacustica, na qual o siléncio pode ser entendido como um “efeito
auditivo” que percebemos através de contrastes de intensidade sonora. Discutiremos as
principais definigdes de siléncio e seus aspectos negativos, além de apresentar o trabalho de
Sven Raeymakers (2014), que categorizou diferentes formas e desenvolveu a defini¢cdo de
cinco ordens de siléncio. Também apresentaremos um panorama de diversos autores, em
diferentes areas do conhecimento, que tornaram o siléncio um relevante objeto de estudo e

estimularam reflexdes acerca deste constructo. Discutiremos o siléncio no contexto pés

8 Produtores confessionais sdo aqueles ligados a alguma instituicdo religiosa (catdlica, protestante etc.).
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Revolucéo Industrial, na era do ruido. Utilizaremos como referencial tedrico essencialmente
as pesquisas de Murray Schafer (2011) sobre paisagem sonora e as discussdes de José Miguel
Wisnik (2018), acerca da antropologia do ruido. Dedicaremos um topico para explorar a
importancia da escuta, através das propostas de Roland Barthes (2014), Michel Chion (2016)
e Pierre Schaeffer (2003). Discutiremos sobre o siléncio como forma de interiorizacdo, sua
associacao histérica com o sagrado e as religides e como meio de contato com o divino,
através de autores como José Augusto Mourdo (2009), Eckhart Tolle (2016), Joseph
Campbell (1990), entre outros. Abordaremos o siléncio na mdsica, sobretudo através do
trabalho de John Cage. E, por fim, o siléncio na comunicacdo e sua relagdo com o sentido.
Defenderemos as propostas de Eni Orlandi (2007), em sua perspectiva linguistica, de que o
siléncio ndo deve representar uma “falta” e nem ser renegado como resto da linguagem, mas
como parte essencial do discurso. Expandiremos esse debate para os meios audiovisuais,
através das discussdes de diversos autores, por exemplo, Eduardo Pefiuela Cafizal (2005),
Jean Baudrillard (1990), Tito Cardoso e Cunha (2001) etc.

O quarto capitulo sera destinado exclusivamente ao siléncio no discurso audiovisual.
Inicialmente abordaremos brevemente o desenvolvimento histérico e tecnoldgico do som no
cinema para compreender a importancia do advento do cinema sonoro para que o siléncio se
tornasse um recurso expressivo na linguagem audiovisual. Utilizaremos como base os estudos
de Rodrigo Carreiro (2018), Luiz Adelmo (2014) e Marcel Martin (2013). Posteriormente
apresentaremos as principais formas de construcdo do siléncio na manipulacdo audiovisual,
seus principais usos e fungdes narrativas através dos trabalhos de Inés Gil (2011), Michel
Chion (2016), Angel Rodriguez (2006), Diogo de Oliveira Vilela (2016), etc.

No ultimo capitulo analisaremos de modo comparativo as manifestacdes e construcdes
do siléncio nas sequéncias referentes ao suplicio de Jesus nos sete filmes. Conforme descrito
na metodologia de andlise, inicialmente faremos um levantamento de todas as sequéncias que
contenham alguma manifestacdo de siléncio (total ou parcial) e que sejam significativas
(selecionamos como parametro inicial a duracdo do efeito e seu impacto na representacéo da
cena). A partir desta organizacdo apresentaremos a relacdo entre as utilizaces que oferecem
contribuigdes semelhantes e identificaremos as principais fungbes que este recurso
desempenha nos filmes do género. Através de seis classificacbes (Contraste e repouso: 0
siléncio na apreenséo da violéncia; Mutismos: hostilidade e reveréncia atraves da abstengéo
ou supressao vocal; O siléncio dramatico através da suspensdo temporal; Hipersensibilizacdo
dos simbolos através do siléncio; Manifestagdes silenciosas; “Um minuto de siléncio” pela

morte de Cristo), descreveremos as sequéncias dos filmes para contextualizar o leitor e
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possibilitar a desconstrugdo dos elementos audiovisuais para analisarmos seus componentes
isoladamente. Em cada exemplo levantaremos os aspectos relevantes a funcdo que o siléncio

exerce em cada sequéncia.
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1 0 CAMPO DO FILME RELIGIOSO

Ao nos depararmos com o filme religioso é habitual, em um primeiro momento,
reconhecermos 0 que seja, sobretudo por ser um evento comum em nosso cotidiano e o
experimentarmos culturalmente. Pensamos saber o que é um filme religioso. Ora, seria
qualquer filme que trate de assuntos diretamente ligados a religido. Porém, € neste dubio e
ligeiro deslize, entre reconhecer e conhecer de fato este objeto de estudo, que muitos
pesquisadores internacionais cairam e, por consequéncia deste desconhecimento, suas analises
acabaram por gerar conclus@es equivocadas no que tange ao produto midiatico. Ao identificar
este contexto, o pesquisador Luiz Vadico, com a intencdo de contribuir com o estudo desta
area, propGe em suas publicacbes profundas reflexdes sobre o tema e discute este objeto de
pesquisa a partir da perspectiva midiatica, expandindo defini¢bes e elaborando novos
conceitos quanto a este campo.

Como visto anteriormente, Melanie J. Wright® foi uma das pesquisadoras que afirmou
faltarem estudos académicos pertinentes objetivando especificamente a relacdo entre filme e
religido. Vadico (2015), em seu levantamento de publicacGes referentes a area, afirma que
Wright, em seu livro Religion and Film: An introduction (2007), foi uma entre 0s poucos que
se preocuparam com a definicdo deste objeto e concorda com a pesquisadora no que diz
respeito ao equivoco de abordar esta relacdo apenas da perspectiva teoldgica, como se
encontra na maior parte da bibliografia disponivel sobre o assunto. No entanto, Wright e
Vadico reconhecem a necessidade de estudos tedricos sobre o tema e o trabalho de autores
importantes nesta discussdo. Vadico apoia a afirmacdo da pesquisadora sobre a falha no
quesito conhecimento e dominio de Cinema e Comunicagdo por parte dos trabalhos
publicados na area, pois, além de sua maioria ser realizada a partir do ponto de vista
exclusivamente da Teologia — Clive Marsh (2007), Barnes Tatum (1997), Lloyd Baugh
(2000), William Telford (1997) —, alguns ainda “estdo apenas relacionados a um esforgo de
interpretacdo hermenéutico das metaforas e simbolos visuais empregados por diretores — neste
caso, geralmente ‘diretores autores’” (VADICO, 2015, p. 19). De acordo com Vadico, 0

desconhecimento acerca das necessidades e especificidades que correspondem as técnicas,

® Melanie Jane Wright foi diretora Académica do Centre for the Study of Jewish-Christian Relations e Fellow of
Girton College, em Cambridge; professora de Religious Studies na Open University, no Reino Unido. Autora de
inimeros artigos e livros, entre eles Understanding Judaism (2003) e Religion and Film: An Introduction (2007).
A lista de publicagdes de Melanie J. Wright esté disponivel em: http:/melaniewright.squarespace.com/melanies-
publications/. Acesso em: 08 ago. 2019.
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estética e narrativas do ambito cinematografico é prejudicial e interfere diretamente na
qualidade de uma anélise filmica.
Wright (2007), em razdo da dificuldade de se categorizar a producdo, utiliza

caracterizagbes propostas por William Telford® em sua discussdo sobre o tema:

1. Fazem uso de temas religiosos, motivos ou simbolos em seus titulos;

2. Possuem narrativas que se referem a religido (abertura ampla para incluir o
sobrenatural e o oculto);

3. Localizam-se no contexto das comunidades religiosas;

4. Usam a religido para definir os personagens;

5. Relacionam-se direta ou indiretamente com personagens religiosos (p. ex., 0
Buddha, ou anjos) textos ou locages (tais como céu e inferno);

6. Usam ideias religiosas para explorar a experiéncia e transformacéo ou conversao
das personagens; ou

7. Abordam temas e preocupacdes religiosos, incluindo questdes éticas.

(WRIGHT, 2007 apud VADICO, 2015, p. 17-18).

Este conjunto de caracteristicas observadas por Telford (1997), e as questBes relativas
levantadas por Wright — que contesta alguns pontos da taxonomia apresentada pelo te6logo
sem explorar e elaborar novos conceitos —, impulsionaram Vadico a reestabelecer novas
discussoes e definicbes em relagdo as carateristicas dessa produgéo.

Wright, ao discutir alguns pontos propostos por Telford, levanta o questionamento
acerca de certos filmes serem considerados religiosos ou ndo, e até mesmo classificados por
critérios étnicos-culturais generalizados. No entanto, Vadico (id., p. 20) propde que “o
produto midiatico religioso deve ser pensado em funcdo de religides e préaticas religiosas as
mais diversas e em culturas também elas diversificadas, detendo sentidos e significados no
mais das vezes distintos. Estas culturas diversas também afetam este produto e sua evolucao”.
Isto €, reconhecemos um filme religioso somente quando o identificamos em nossas crencgas,
inseridas dentro de nossa cultura e de acordo com nossos conhecimentos relativos ao sagrado.
Por exemplo, uma imensa parcela do ocidente reconhecera um filme de Buddha (Siddhartha
Gautama) como um produto biogréafico, ou talvez um filme de assunto xamanico como uma
producéo étnica — e ndo religiosa —, isso ocorre em raz&o de nossa sociedade ocidental ter suas
bases no cristianismo. Portanto, € fundamental reconhecer socialmente o assunto e as

personagens como sagrados para que o filme seja identificado como religioso.

10 William Telford é doutor em Teologia pela Christ’s College em Cambridge. Atua no Department of Theology
and Religion, na Durham University, Reino Unido. Mais informagbes sobre o autor disponiveis em:
https://www.dur.ac.uk/st-johns.college/research/fellows/currentfellows/williamtelford/. Acesso em: 07 ago.
2019.
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Vadico observa que a falha evidente de Telford (1997) em suas propostas de analise
foi o desejo de englobar toda a producdo mundial reconhecida por “filme religioso”, isto &,
embora essa grande massa de produtos midiaticos produzidos pelo mundo seja classificada
com a mesma denominacdo, nem tudo que € rotulado como assunto religioso deve ser tratado
ou pensado da mesma forma. Como constatou Vadico, ndo foi apenas Telford que cometeu
este grande erro, mas Melanie J. Wright (2007), Pamela Grace (2009), entre outros
pesquisadores, que abarcaram toda essa producao com a ideia de “género”.

Alguns desses autores relinem elementos e caracteristicas diversas na tentativa de
descrever ou conceituar o que seria este “género religioso”. Essa ¢ a primeira dificuldade em
definir este objeto, uma vez que o filme religioso ndo se limita a determinadas regras relativas
a producdo dos géneros audiovisuais, mas manifesta diversas caracteristicas de outras
categorias cinematograficas ou televisivas, 0 que muitas vezes passa desapercebido se
partirmos apenas da nossa experiéncia cultural, como aponta Vadico (id., p. 9). Segundo o
pesquisador, devido a diversidade de produtos denominados “assunto religioso”, ndo ¢
possivel instituir um Unico padrdo de estética, narratividade e formatacdo para que possamos
generaliza-lo e assumi-lo como um género.

Wright questiona o critério narratividade utilizado por Telford para agrupar as obras
de assunto religioso e opta por utilizar em seu trabalho uma escolha tipica da area dos estudos
das Artes e do Cinema: a estética. Entretanto Vadico (id., p. 21) avanca nessa discussao e
discorda que estes produtos sejam analisados apenas pela perspectiva estética ou
exclusivamente com critérios narrativos, mas no conjunto de “forma, narrativa, estética e
sociedade, pois sdo estes fatores que confluem para o surgimento, a recepgéo e a evolucao do
produto midiatico religioso”. O autor afirma que este produto ndo deve ser pensado sem este
explicito dialogo que mantém com a sociedade, uma vez que estes filmes possuem assuntos e
consequéncias religiosos. Isto é, por ser um produto midiatico com finalidade religiosa, reflete
junto ao publico e as instituicBes religiosas.

Portanto, reunindo os aspectos que analisa e discute em suas obras, Luiz Vadico
procurou definir um conceito que englobasse e refletisse as caracteristicas gerais dessa
producdo desprendendo-a da questdo do género e considerando a ideia de um campo, no qual

se estabelecem formas e géneros diversos, mas que tenham qualidades em comum:

Ora, para se abarcar o universo do filme religioso necessitamos de um outro
conceito, um que inclusive abrigue o de género — e dé conta dos diversos géneros
que ele possui em si — e que ainda esteja no horizonte da producdo de objetos
midiaticos massivos. Apos levantar, estudar e analisar uma extensa produgdo de
filmes religiosos, bem como as referéncias bibliogréficas fundamentais da érea,
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notamos a necessidade de se pensar este conjunto de produtos como um campo, um
campo de expressdo e manifestacdo do religioso. A ideia surgiu a partir da
constatacio do campo. E importante chamar a atencéo para este fato. No desejamos
a priori aplicar a ideia de campo ao conjunto de filmes de assunto religioso. Ao
pesquisarmos nesta area e verificarmos a sua diversidade produtiva, dindmica de
mercado e instituicdes e os seus maltiplos géneros, observamos que esses filmes
obedeciam as necessidades afetivas e efetivas de expressdo e manifestacao religiosas
e ndo as regras de producdo cinematograficas, mesmo tendo que com estas dialogar
(VADICO, 2015, p. 24).

Para compreender essa massa de producdes que denomina como o campo do filme
religioso, o pesquisador esclarece a no¢do de campo na qual se embasou e modificou de
acordo com as realidades do seu objeto de pesquisa. Vadico se apropriou de alguns conceitos
propostos pelo sociologo Pierre Bourdieu (nos quais originalmente se remete a segmentos
sociais) para explicar a praxis da qual acredita ser o surgimento dos produtos midiaticos
religiosos. Para o sociologo francés, “a pratica € criada através da dialética entre uma situacao
¢ um habitus” (BOURDIEU, 1972, p. 178 apud CATANI, 2004, p. 5). Afranio Catani (2004)
explica que “Bourdieu chama de ‘situagdo’ a categoria que, progressivamente, ird receber a
denominacdo de campo” (p. 5).

Em seu ambito de pesquisa Vadico constatou que estes produtos midiaticos sdo
resultados de uma prética da relacdo entre o campo do religioso (igrejas, instituicdes
religiosas, seus representantes e fiéis) e o campo do Filmico (produtoras, cineastas, indUstria
etc.). Isto €, cada um destes campos tem seu préprio habitus, portanto o campo do filme
religioso se origina e se sustenta entre as necessidades dos dois e tem como caracteristicas
fundamentais os didlogos entre os segmentos. Estes produtos “nasceram de necessidades
relativas ao mercado, a producdo filmica e do didlogo com a sociedade. Ora, esta sociedade é
permeada por um habitus, o religioso. Ou seja, possui crencas religiosas, formadas, sentidas e
vividas ao longo de séculos” (op.cit., p. 26). Quanto ao campo filmico, ¢ entendido como o
“conjunto das praticas, teorias e investimentoS cinematograficos e televisivos (ou
audiovisuais)” (ibid.).

Vadico entende por campo do filme religioso, primeiramente, este grupo de “produtos
midiaticos de assunto religioso produzido ao longo de décadas e que ainda se produzem”, em
segundo lugar, “este conjunto ndo ¢ redutivel a um género apenas, mas a varios” (id., p. 27).
Desse modo, observamos a complexidade em definir este campo, além da necessidade deste
conceito que acomoda todas essas especificidades, uma vez que ndo é composto apenas de

aspectos cinematograficos, mas de uma pratica social, cultural, midiatica e religiosa.
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Este habitus, a0 mesmo tempo que é nascido no campo do religioso, repercute nele
mesmo, uma vez que sdo os sacerdotes, os detentores do capital religioso que séo
efetivamente cobrados para que mantenham, adequem e sustentem o habitus. Esta
cobranca implicita nestas relacdes é feita pelos seguidores de determinadas igrejas e
religides; ao internalizarem o habitus, eles pedem que se o mantenha. Entramos
nessa relacdo para que se compreenda como se forma este didlogo entre sociedade,
religido e Cinema. E, de certa forma, como esta luta é justa — justa para todos os
envolvidos. Ela significa parte a manutencdo do monopélio do conhecimento
religioso pelas religifes institucionalizadas, parte a cobranca dos espectadores pela
manutencdo do habitus e, a0 mesmo tempo, a sua busca pelos produtos midiaticos
para a satisfacdo do mesmo e, enfim, a oferta destes produtos por parte dos
produtores midiaticos, sejam confessionais ou ndo (VADICO, 2015, p. 27).

Quanto aos produtores dessa midia Vadico reconhece dois tipos de fontes das quais
originam toda a extensa producdo de filmes religiosos: o0s confessionais e 0s nao
confessionais. Os primeiros pertencem a alguma instituicdo religiosa e servem as suas
finalidades. A atuacdo dos religiosos na producdo destes filmes é notdria, uma vez que
abarcam um conjunto de estratégias que se alteram ao longo do tempo com o objetivo de
manter (e atualizar) a moral e os bons costumes do publico. Isto é, tém o papel de “incentivar
produtos que ndo ofendam a sensibilidade dos seus adeptos e sugerir filmes e produtos que
possam confirma-los em suas crencas e valores edificantes” (VADICO, id., p. 31).1

J& os produtores ndo confessionais sdo os estudios e produtoras que se utilizam de
temas religiosos circunstancialmente, a medida de suas necessidades mercadologicas. Embora
inicialmente tivessem apenas a intencao de se aproveitar do nicho de mercado (e ndo de fazer
religido), estes produtores precisaram se adequar as necessidades de atrair o publico atraves
da consultoria de religiosos em suas producgdes. Um produtor ndo confessional geralmente
possui uma religido, “e esta sua crenca pessoal influencia também no contetdo e na forma
como ira fazer o filme, como é o caso dos conhecidos cineastas: Sidney Ollcott, Cecil B.
DeMille, David W. Griffth, e George Stevens, entre outros” (ibid.). Vadico afirma ainda que,
“mesmo um diretor ou produtor ateu estd imerso numa sociedade de cultura e consequéncias

religiosas, delas traz resquicios ou com elas necessita dialogar” (ibid.).
1.1 Caracteristicas do campo
Pode-se dizer que os filmes religiosos tratam de pessoas, estorias e assuntos

relacionados ao sagrado ou a religido. ApoOs levantar e discutir diversas questbes o

pesquisador Luiz Vadico reuniu o que considera serem as principais caracteristicas dessa

1 Qutro tipo de producio, nio considerada religiosa, porém conta com um “selo” de aprovacio dos religiosos,
sdo os chamados filmes familiares.
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massa de produtos midiaticos, porém atenta que ndo sdo regras restritas de produgdo, mas
caracteristicas que podem ser reconheciveis em qualquer produto mididtico de assunto,

intencdo e consequéncia religiosos:

1. Tema ou assunto religioso, socialmente reconhecido como tal; (o que se deseja
dizer com o socialmente reconhecido é que este assunto toque e afete a
sociedade para a qual ele é produzido, enviado e recebido. E necessério que este
produto seja recebido de forma afetiva; [...])

2. A busca de despertar as emocdes especificamente ligadas ao mundo religioso,
por exemplo: compaixdo, arrependimento, esperanca etc., desejam também
fortalecer a fé dos seus seguidores ou, até mesmo, desperta-la; [...] da mesma
maneira que o género comédia deseja despertar o riso, os filmes do campo do
filme religioso desejam despertar sentimentos especificos relativos as crencas
religiosas envolvidas

3. Toda esta producdo possui alguma forma de Teologia a ela vinculada, seja
através de intengdes claras, seja através dos pressupostos teoldgicos dos seus
produtores. N&o podemos perder isto de vista: toda producdo de assunto religioso
é um produto teoldgico. [...]

4. A participacdo de consultores religiosos em sua producdo ou vinculagdo a
instituicGes de origem religiosa;

5. Intencdo da produtora ou do cineasta em fazer um filme que trate do sagrado;

6. A conotacdo de “produto outro”, diferenciado, puro, adequado;

7. Garantia da qualidade moral do contetido do filme. As vezes, esta garantia é
dada por instituicbes religiosas através de index, revistas, sugestbes em
pardquias e outras indicacBes encontradas na propaganda dos filmes, quer sejam
em seus trailers, quer seja em seus cartazes;

8. S&o militantes. Os filmes religiosos ndo causam indiferenca; as pessoas gostam,
ndo gostam, aceitam ou rejeitam, qualificam ou desqualificam, mas eles pedem
resposta. Primeiramente porque sdo feitos para atingir o publico, e este sabe
disso; por isso a resposta “‘sim”, “ndo” ou “tanto faz”, mas sempre ha uma
resposta social ou individual para essa produgdo. E um produto que podemos
chamar, resguardadas as devidas proporcdes, de militante, pois nem sempre se
trata de militancia ostensiva e 6bvia (VADICO, 2015, p. 33-34).

O pesquisador ressalta que boa parte dos filmes comerciais, apesar de apresentarem
tramas, sinais e simbolos do sagrado, ndo se tratam de producgdes com fins religiosos. O autor
cita como exemplo as obras Stigmata (Wainwrigth, 1999) e Dogma (Smith, 1999) e observa
que, embora as producdes possam ter o impacto de despertar o interesse pelo sagrado no
espectador seu intuito ndo ¢ esse. Os filmes religiosos tém como premissa a “intengdo” de ser
um produto religioso, logo, € fundamental distinguir estes filmes daqueles que apenas
apresentam citacdes religiosas, ou alguns elementos, fatos, e/ou personagens sagrados.

Quanto aos filmes de autor, esse tipo de producdo ndo se enquadra exatamente no
campo do filme religioso, todavia, deve-se analisar caso a caso. Um ponto primordial
levantado por Vadico é que esse tipo de producdo ndo tem como finalidade “falar a versao
correta” — isto €, a Teologia “aceita ou adequada aos religiosos, considerados em todos os
seus niveis” (id., p. 36) —, uma vez que a percepcao autoral € uma visdo pessoal, que nao

necessariamente esta de acordo com a percepcdo da maioria. No entanto, mais importante do
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que a intencdo do autor, sera a forma como essa producdo € recebida pela sociedade. Desse
modo, ndo se deve negar sua contribuicdo ao campo do filme religioso em determinados
casos, mas compreender sua adequacdo a proposta deste campo.

Uma outra categoria que se distingue do campo do filme religioso sdo os Filmes de
Contraposicdo. Sao producgdes que exploram elementos do sagrado e mantém um dialogo
com 0 campo, porém sao obras criticas que ndo obedecem a suas regras. “Sdo filmes que
desejam ‘incomodar’, causar alguma polémica e vender por causa dela. [...] Normalmente

suas criticas aparecem de forma acida e estereotipada, sem espago para nuances” (id., p. 37).

1.2 Géneros

Como visto anteriormente, o objetivo dos filmes religiosos € falar a “versao correta”
(considerada verdadeira) sobre o que é o sagrado, mas 0s produtores nunca se preocuparam
em buscar uma forma Cinematogréafica especifica para isso. Segundo as analises de Vadico
(id., p. 38), ao longo de toda historia do cinema nao foi desenvolvida “uma estética, um estilo,
uma escola, uma formatagdo como sendo a mais ‘verdadeira’, a mais ‘pura’ ou a mais
adequada para tratar do assunto”. Para atingir seus objetivos 0s produtores se utilizaram entdo
de vérias formas filmicas dentro do campo do filme religioso. Essas produgdes podem ser
categorizadas e divididas em diversos grupos e alguns deles podem ser vistos como géneros,
gue compreendem suas proprias especificidades. Sao eles: hagiografia filmica, documentarios
religiosos, filmes épicos biblicos e os filmes de Cristo.

Na tentativa de conceituar um “género” que abarcasse toda a producdo mididtica de
assunto religioso, Pamela Grace, em seu livro The Religious Film: Christianity and the
Hagiopic (2009), propde a definicdo do género que nomeou de Hagiopic. Todavia, como
vimos até entdo, Vadico defende o conceito de um campo, ndo de um género que detenha toda
essa massa de producdes, o qual concordamos. No entanto, a busca da autora despertou o
interesse do pesquisador no que tange a insercdo de filmes sobre a vida de santos no
agrupamento elaborado por Grace. “Se discordamos do termo hagiopic como conceito de um
género amplo, sentimos que podemos realoca-lo, com as devidas adequacdes para o filme
hagiografico, ou hagiografia filmica” (VADICO, 2015 p. 173). Portanto, 0 pesquisador
propde um género especifico dentro do campo do filme religioso que trata das “Vidas dos
Santos” — e que existem poucos trabalhos publicados —, e faz um levantamento de noventa e

sete produgdes do género para refletir sobre suas caracteristicas, formas e estética.
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O termo Hagiopic, foi estabelecido por Grace (2009) pela relagdo com o Biopics
(cinebiografias). Em termos estruturais hd algumas semelhangas entre a hagiografia filmica e
a cinebiografia, porém possuem notaveis distin¢des. Por exemplo, nos filmes hagiogréaficos o
herdi deve ser objeto de culto ou devogio'?, é escolhido por Deus e suas a¢Oes sdo muitas

vezes predestinadas por Ele, ou por antigas profecias.

Ao se relacionar diretamente a ideia de biografia (ou até mesmo cinebiografia) com
a ideia de “a vida de um santo”, a pergunta que deve ser feita é: quando se narra a
vida de um santo, se esta fazendo uma biografia? E apesar da resposta parecer 6bvia,
ela ndo é. Quando se narra a vida de um santo, nao se esta fazendo uma biografia,
nem da forma contempordnea como entendemos e nem da forma comum a
Antiguidade Classica (VADICO, 2015, p. 177).

Conforme observa o pesquisador, os principais elementos narrativos que constituem as
caracteristicas da producdo midiadtica hagiografica, assim como o género literario
homonimo®, sdo necessariamente “a informagdo, a exemplaridade, o testemunho de fé, os
feitos extraordinarios (milagres ou sacrificios excepcionais) e o incentivo a imitacéo, além do
fortalecimento das convicgdes dos fiéis” (id., p. 180). Quanto as caracteristicas estéticas do
género, o pesquisador afirma que o apuro estético ndo é fundamental e nem esta em questdo
para 0s produtores e consumidores, em razdo do objetivo destas producdes ser
primordialmente a confirmacdo da fé e o apelo fortemente emocional, que se sobrepdem a
qualidade estética. Porém Vadico ndo nega a qualidade estética ou formal de alguns produtos,
e afirma que “a arte e a beleza podem estar a servigo do sagrado, mas nunca o contrario” (id.,
p. 181).

Vadico analisa os principais elementos do filme hagiografico4, entretanto, o que
interessa a este trabalho, além de contextualizar o leitor com uma breve introducéo acerca das
caracteristicas cinematograficas deste género, é a distincdo entre essa categorizacdo e 0S
Filmes de Cristo. A vida de Jesus ndo se trata de uma hagiografia porque ele ndo é
considerado Santo, mas Deus pelos cristdos, e a producdo relativa & vida dele deve ser

estudada a parte do restante da hagiografica, como veremos adiante.

12 Ndo necessariamente este santo (ou herdi religioso) deve ser oficializado, pois a fé do plblico é o suficiente
para a devogdo. E o caso, por exemplo, da obra espirita sobre Bezerra de Menezes ou o reconhecimento de Padre
Cicero, que ndo sao oficialmente admitidos como Santos pela Igreja Catolica, porém suas vidas podem ser
identificadas como hagiografias, pois correspondem as suas estruturas e sdo reconhecidos com grande
sentimento pelo publico religioso.

13 «A hagiografia ¢ um género literario que existe ha séculos. Ela relata a vida de homens e mulheres que foram
elevados ao status de santidade. A funcdo desta literatura é informar sobre a personagem, relatar suas virtudes,
méritos, sacrificios (corporais, emocionais e espirituais), deixando claro aos fiéis que a vida do(a) Santo(a) foi
um constante testemunho de ¢ [...]” (VADICO, 2015, p. 178).

14 Para um aprofundamento sobre o tema, vide: VADICO (2015).
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Todavia suas semelhancas estruturais séo significativas. O pesquisador afirma que é
construido um paralelismo entre a vida do santo e a vida de Cristo. A importancia da
hagiografia esta em “preencher este paralelo com fatos miraculosos e de excegdo (quer sejam
efeitos fisicos evidentes ou morais e espirituais)” (id., p. 191). Quanto a estrutura, que

provoca a ambiguidade entre os géneros, Vadico elucida:

[...] a ideia de “santo” ndo se aplica a figura de Jesus Cristo. Temos em mente a
estrutura da narrativa, blocos semelhantes organizados um em funcéo do outro. Nos
Filmes de Cristo, temos um protagonista, localizado social e historicamente numa
determinada familia e regido, cujo carater de elei¢do nos ¢ mostrado e buscado pelo
mesmo protagonista. Temos um momento de divulgacdo publica das suas ideias —
ou ideias relativas ao sagrado e & sociedade —, um momento de questionamento
social — seja por parte da familia ou da sociedade —, um momento de conforto com
as autoridades constituidas e a escolha evidente pelos oprimidos. A exemplaridade
da vida levada até a Gltima consequéncia, o martirio, e a completa realizacdo do
significado da sua vida para além da morte. Estruturalmente, os filmes de Cristo e a
vida dos Santos sdo géneros gémeos, 0 que ndo significa dizer que possuem o
mesmo significado e que sejam uma e a mesma coisa. Provavelmente, essa
similaridade se deve & tradi¢do Catolica do Imitatio Deus, que ndo € apenas catolica,
mas € uma tradicdo do sagrado. Imitar o seu Deus quer seja em suas agdes, quer seja
em sua forma de pensar e se expressar no mundo, é o caminho da perfeicdo e da
salvacdo. E o caminho cristdo é o da acdo. Esta estrutura, provavelmente se deve a
exemplaridade e a prévia existéncia da literatura hagiogréfica (VADICO, 2015, p.
189-190).

Outro género que compBe o campo é o documentario religioso. No livro Filmes de
Cristo: oito aproximagdes, de 2009, Luiz Vadico dedica um capitulo para discutir as
especificidades do género. O pesquisador afirma que para se analisar um documentario
religioso ndo se deve ignorar a Teologia envolvida em sua produgdo, pois o considera “todo
aquele feito a expensas de uma institui¢ao religiosa ou orientado para e por fins religiosos” —
0 que da margem para uma variedade quase infinita de possibilidades. Em razéo disso o autor
ndo engloba toda a producdo documental religiosa, por questdes metodoldgicas e pela
inviabilidade de tal realizacdo. Vadico estreita seu objeto de pesquisa e lida apenas com duas
vertentes teoldgicas: a catdlica e a protestante’® — em vista de seu interesse pessoal e

académico pela analise da construcdo da imagem de Jesus Cristo no Cinema.

A teologia nada mais é do que a ideologia das institui¢des religiosas. Todas tém um
claro intuito politico — naquilo que o politico tem de estratégico — quando elaboram
seus videos, musicais, chaveiros etc. A religido vive para a propaganda da fé. Logo,
as bases de como se articula essa fé s6 podem ser as mesmas bases de seus produtos.
Cada religido possui sua propria “fala sobre Deus” e sua propria “Fala de Deus”
(VADICO, 2009, p. 135).

15 Em seu levantamento Vadico ndo encontrou videodocumentarios orientados através da teologia catdlica, e,
portanto, analisou apenas produtos protestantes, ndo sendo possivel fazer uma contraposi¢do mais esclarecedora.
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Para Clive Marsh® (2007) teologia € o falar sobre Deus (Deus-Fala). A “fala sobre
Deus” ¢ o que se diz sobre o assunto; ja a “Fala de Deus” sdo as interpretacdes dos textos
religiosos, isto é, o que Deus diz. Conforme a observacdo de Vadico, todos os documentarios
religiosos servem a alguma instituicdo®’ e, em sua maioria, tém uma didatica e uma teologia
muito evidentes. Em praticamente todos os processos de producdo ha alguma entidade
religiosa para verificar se o produto estd em conformidade com os objetivos. Segundo o
pesquisador, a evidéncia teoldgica € caracteristica neste género uma vez que a intengdo do
produto € pregar o caminho considerado verdadeiro, enquanto nas ficcGes estes aspectos
teologicos precisam ser “sutis ¢ elaborados”, embora tenham 0 mesmo objetivo de se fazer
teologia.

O documentario religioso ndo obedece a uma especificidade toda propria além das
fronteiras do género “documentario”, porém 0 autor analisou algumas caracteristicas
especificas do produto midiatico. Como foi visto, hd apenas uma individualidade do género: a
Teologia, que ndo deve ser tratada somente como uma “ideologia”, na medida em que o
documentério é feito por ela e em razdo dela. Segundo o levantamento do pesquisador o
género ndo possui uma preocupacdo com uma teoria ou uma pratica mais precisas — “ndo ha
uma discussao do tipo Cinema Verdade, Camera direta etc.” (VADICO, 2009, p. 158).

Vadico observou dois aspectos importantes ao comparar duas produgdes, Jesus e sua
época (1996) e Quem foi Jesus? (1996). Um destes aspectos é a utilizacdo de dois narradores,
com distingBes hierarquicas: o primeiro narrador é a voz institucional (“Voz de Deus”), o
segundo trata dos textos biblicos (“Fala de Deus”). Vadico reconhece nestas duas vozes a
interessante relacdo entre Sagrado e Profano, coisa que observa também nas imagens, quanto
sua mobilidade e estaticidade. Quanto ao segundo aspecto, os textos sagrados s&o
acompanhados por imagens “estaticas” (pinturas ou paisagens), enquanto “o texto do roteiro é
ilustrado por imagens de mobilidade. Mobilidade essa, que é caracteristica das coisas que sdo
relativas e passageiras, propria da oposicao entre o profano e o Sagrado” (id., p. 159). Uma
outra caracteristica destes documentarios é que eles tendem a preferéncia de atingir um
publico alvo de classe média ou média alta e que tenha acesso ao debate académico ou
alguma informacao dele: “neste caso o aspecto pedagogico-didatico vem dar informacdes, e
sonegar outras, alinhavando-as de forma a satisfazer os seus ouvintes no quesito fé versus

racionalidade cientifica” (id., 160). De acordo com o pesquisador sdo documentarios

16 Professor de Teologia e Cultura Religiosa da University College of Ripon and York St John, na Inglaterra.
170 autor afirma que néo obteve informagdes sobre a existéncia de documentarios religiosos independentes.
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eficientes no que se propde e normalmente ndo deixam perguntas em aberto para conclusdes
diversas a finalidade do roteiro.

Quanto ao género habitualmente reconhecido como o paradigma dos filmes religiosos,
o Epico Biblico Hollywoodiano é identificado por sua natureza estética grandiosa e atraente
ao publico e a critica. No entanto sua defini¢do ndo é tao clara, uma vez que engloba diversas
discussdes, isto €, embora o género seja reconhecido por alguns pesquisadores da area, é
analisado por eles a partir de diferentes perspectivas. E o caso de Jon Solomon (2001) e
Babington & Evans (1993), precursores de Vadico no estudo do género, que levaram o
pesquisador a propor novas reflexdes sobre o tema.

Segundo as pesquisas de Vadico, o pesquisador Jon Solomon, em The Ancient World
in the Cinema (2001), trabalha com filmes associados ao periodo historico da Antiguidade e
acaba por abarcar os épicos biblicos. Solomon discute essas producdes a partir da perspectiva
da adaptacdo literaria, devido ao Cinema sempre ter se apropriado de assuntos literarios para
producdo de seus filmes. Por se tratar de um livro muito popular que oferece diversas historias
interessantes e possuir temas e personagens conhecidos pelo publico, a Biblia sempre foi
utilizada na historia do cinema para as adaptacdes cinematograficas, principalmente por tratar
de assuntos relacionados a fe. Por estes motivos Jon Solomon (2001), entre outros
pesquisadores (Telford (1997), Wright (2007), Grace (2009), Tatum (1997) etc.), acredita que
este prévio conhecimento despertou um maior interesse do publico em relagdo a producéo.
Solomon categoriza estes filmes de forma que sempre sejam remetidos a Biblia como sua
fonte e referéncia e os divide em diversos tipos de filmes, com as mesmas denominacdes de
seus livros (Genesis, Patriarcas, Juizes, Profetas, Reis, entre outros episddios). Porém, Vadico
(2015, p. 100) afirma ser um equivoco Solomon ter assumido uma visdo superficial de que a
Biblia seja o pressuposto de observacdo dessa massa de producdes, pois, embora um filme
seja produzido com assuntos que estejam nela, “ndo quer dizer necessariamente que ele foi
baseado diretamente nela e nem que tenha sido produzido td0 somente por sua causa. As
vezes a explicacdo sobre a existéncia de um determinado filme ou conjunto de filmes & muito
mais complexa”. No entanto, o pesquisador reconhece que a escolha de Solomon foi
vantajosa por abarcar um numero extenso de produgdes do inicio da historia do Cinema,
oferecendo uma vasta e importante lista de obras da qual pesquisadores puderam partir para
novas reflexdes.

Enquanto Solomon (2001) nédo esteve preocupado com o conceito de épico e discutiu 0
género através da adaptacdo literaria, os pesquisadores Babigton e Evans, em Biblical Epics.

Sacred narrative in the Hollywood Cinema (1992), optaram pelo recorte e pelas defini¢des de
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épico, de biblico e de hollywoodiano, com o objetivo de compreender um género especifico
através de um determinado ndmero de filmes. Para os pesquisadores o género pode ser
subdividido em trés tipos: Velho Testamento; Filmes de Cristo; e Epicos Romanos/Cristos.
Todavia, Babington e Evans esclarecem que, apesar do termo “Epicos Biblicos

Hollywoodianos” ser habitualmente utilizado, sua terminologia é imprecisa:

Essa terminologia por nés herdada ndo é absolutamente precisa uma vez que o
material do terceiro sub-tipo ndo é geralmente estritamente biblico. Uma boa
alternativa ¢ dificil de encontrar. “Filmes religiosos de Hollywood” falha quando se
aponta para o periodo historico e para o termo “épico” seja qual for o sentido que se
lhe der [...]. As tentativas de sermos mais precisos esbarram numa terminologia
bastante carregada como “Epicos Hollywoodianos das Origens Judaico-Cristds ou o
“Epico Biblico Hollywoodiano (¢ o imediato P6s-Biblico)” (BABINGTON;
EVANS, 1993, p. 4 apud VADICO, 2015, p. 103).

A vista disso, os pesquisadores optaram por centralizar suas discussdes através da

definicao do termo “épico’:

[...] n6s localizamos para 0s nossos propdsitos uma definigdo aplicavel de “épico”
um dos componentes de “Epicos Biblicos”. Epicos cinematicos tém como seu
assunto os acontecimentos histdricos, os mitos distantes, e mais recentemente 0s
pontos de viragem da cultura. Estes devem ser tratados “epicamente”, isto &,
realizado com recursos de estilo cinematografico aproximando-se dos efeitos do
épico na literatura, grandes eventos exigem grandeza em escala no seu tratamento;
tanto em grandeza quanto em massa, mas também conotando grandiosidade e
esmagador significado cultural. A interpretacdo de Hollywood sobre o que é épico
em estilo cinematografico ainda néo esta esgotada em suas possibilidades. Ela é um
estilo especifico, diferente daquele de Eisenstein e Pudovkin, mas guardando com
este algumas relacbes. Isso significa também que (como mostra Scorsese, apos
Pasolini) ndo ha um modo Unico de se fazer um filme biblico no cinema Americano,
embora se tenha acreditado nisso na maior parte da histéria da Hollywood
(BABINGTON; EVANS, 1993, p. 4 apud VADICO, 2015, p. 103-104).

Vadico observa que a escolha deste conceito para caracterizar essa producdo teve
como consequéncia a eliminacdo de diversos filmes de baixo orcamento, embora afirme que
ndo se deve desprezar a categoria de épico proposta por Babington ¢ Evans, “pois ela
representa aquilo que hd de mais atraente neste tipo de cinema massivo. Foram estas
producdes que arrastaram multiddes as salas de exibicdo e a sua forma estética-narrativa
influenciou as diversas produgdes posteriores do cinema e da TV” (VADICO, 2015, p. 122).
O pesquisador discorda por um lado das perspectivas Unicas escolhidas por estes
pesquisadores e examina as escolhas tematicas destas produgdes abrindo méo do conceito de
épico e questionando a Biblia como origem necessaria destes filmes (como afirma Solomon),

e verifica que estas producdes necessitam ser relacionadas diretamente com o “lugar” a que
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pertencem: o campo do filme religioso. Vadico realiza uma andlise quantitativa a partir de um
levantamento feito nas obras de Jon Solomon (The Ancient World on the Cinema, 2001),
Babington e Evans (Biblical Epics. Sacred Narrative in the Hollywood Cinema, 1993) e Roy
Kinnard e Tim Davis (Divine Images: A History of Jesus on the Screen, 1992) — sendo essa
ultima avaliada pelo autor como a lista mais completa e indiscriminada. O levantamento conta
com um total de 184 filmes, realizados entre 1896 e 1990, através do qual organiza-os por
assunto (Vadico deixa claro que parte da producdo midiatica para a Biblia, e ndo o contréario).
Ele distribui essas 184 obras atraves de tipos principais: “Velho Testamento, 48; Novo
Testamento, 72; Romano/Cristdos, 12; outros, 53”. Quanto a categoria “outros” verificou
temas, além de religiosos, ligados a moralidade, compaixao, justica, fé, caridade etc. O autor
observa 0s assuntos mais repetidos neste levantamento (Jesus Cristo, Moisés, Salome, Sansao
e Dalila, David, Ben-Hur, José no Egito, o Judeu Errante, “pseudo” documentérios, além da
extensa producdo de contetdo moralizante) e conclui que estas escolhas se estabeleceram
ainda na primeira década do século XX: “antes mesmo do Cinema ter se firmado em sua
vertente narrativa, as linhas de for¢a da produgdo religiosa ja estavam sendo postas” (id., p.
117). Isto &, as escolhas tematicas relativas a producdo sdo um indicio do interesse social e
coletivo — dos produtores, sejam eles confessionais ou ndo, e do publico — que se tornaram
reincidentes ao longo do século XX.

O género significou o periodo de maior grandeza de Hollywood e o ponto de virada na
sua producdo cinematografica. O primeiro pico de producdes se encontra entre as décadas de
1920 e 1930. Apesar de alguns filmes importantes do género continuarem a ser feitos nas
décadas seguintes, sua produ¢do sofreu um lapso entre as décadas de 1930 e 1940, “como a
Findler nota, as consideragdes de ordem financeira no periodo da Depressdo militaram contra
as produgoes épicas” (id., p. 107). Seu periodo de maior produtividade localiza-se entre 0s
anos de 1950 e 19678

uma época na qual os estidios Americanos estiveram mergulhados numa situagéo
econdmica e politica bastante delicada. Por um lado, abatidos pela lei antitruste em
1948, que terminou com a verticalizagdo da producdo, obrigando-os a se
reorganizaram em sua forma produtiva e por outro pelo MacCartismo, cuja
perseguicdo politica a varios diretores, técnicos e roteiristas, impeliu os grandes

18 Vadico observa que “é significativo o fato de que Cecil B. DeMille estd por tras das obras mais importantes
dos dois periodos. Ele realizou Os Dez Mandamentos em 1923, depois o iria refilmar em 1956, estabelencendo-o
como um verdadeiro classico do Cinema. Realizou O Rei dos Reis em 1927, obra tdo duradoura que ndo
necessitous refilmagem, apenas ganhou uma versdo sonorizada nos anos trinta e continuou sendo vista por
décadas; e seria Sanséo e Dalila, de 1949, que reiniciaria o interesse do publico por esses filmes” (VADICO,
2015, p. 105).
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estudios a optarem por temas e assuntos que ndo 0s comprometessem politicamente.
Esse contexto também foi marcado pela crescente diversificacdo e segmentagdo do
publico, como também pela concorréncia com a TV. No entanto, os diversos filmes
reunidos sob o epiteto épico biblico hollywoodiano, também representam um
momento climatico na exploracdo da narrativa e estética hollywoodianas — deixando
entrever até a atualidade o splendor de uma industria, a indUstria do espetaculo, que
uniu exuberancia, extravagancia, grandiloquéncia, estética e alta qualidade técnica,
em filmes que atingiram a fé de milhdes de espectadores (VADICO, 2015, p. 98-
99).

Além de contextualizar a producao do género na historia do cinema, Vadico se atentou
em estabelecer um conjunto de seus elementos, coisa que, segundo ele, estranhamente
nenhum dos pesquisadores consultados se preocupou em realizar. E fundamental reconhecer
os elementos relativos a producdo, estética e narrativa para compreender o género, suas
expectativas e funcdes sociais. A partir da analise de uma vasta lista de filmes, Vadico prop6e

alguns dos aspectos relevantes do género:

1. O assunto é hiblico ou a ele relacionado. O material biblico é de dificil
tratamento de forma direta, tendo em vista as suas diversas peculiaridades
religiosas e culturais. Por esta razdo, romances e novelas séo preferidos como
material de adaptacdo. Também ocorre a influéncia de pesquisas historicas e
arqueoldgicas que ajudam a compor e, as vezes, alterar sensivelmente a leitura
do contelido do Livro Sagrado. Sdo bons exemplos disso os filmes Golgotha
(Duvivier, 1935), Rei dos Reis (Ray, 1961) e Jesus de Nazaré (Zeffirelli, 1977);

2. Foi realizado em Hollywood ou seus produtores estdo intrinsecamente
relacionados com os estidios Americanos (coproducdo); um exemplo é Rei dos
Reis (Nicholas Ray, 1961), produzido por Samuel Bronston e rodado
inteiramente em locagdes na Espanha;

3. Participacdo de consultores religiosos ou a eles relacionados durante a produgéo;
esta prética iniciada por Griffith, com o filme Intolerncia se tornou uma
constante, sendo mantida por Cecil B. DeMille, George Stevens, entre outros;

4. Tracos de Teologia discerniveis e também producédo de Teologia;

5. A exploracdo do tema ocorre a partir do conceito de épico, seja na escala da
imagem, seja na producdo, em todos os seus detalhes. Tudo deve ser
grandiloquente: a qualidade visual, a musica, os atores (0s mais conhecidos); por
exemplo: A Maior Histéria de Todos os Tempos (Stevens, 1965), Ben-Hur
(Niblo, 1925/Wyler, 1959), A Biblia (Houston, 1966);

6. A aproximacdo com o0 assunto, a apresentagdo das personagens, deve ser
“reverente”, um termo comumente encontrado nos textos dos criticos e
pesquisadores, que significa em bom portugués: respeitoso. O que leva a um
extremo cuidado nos gestos corporais, nas palavras e nas agdes propriamente
ditas das personagens apresentadas. Até mesmo a entonacdo das palavras soa
reverente;

7. Menor agilidade nos cortes. Os planos costumam ser mais longos. Estabelece-se
uma temporalidade que tem da qualidade do sagrado; em algumas producdes,
como A Maior Histéria de Todos os Tempos, de Stevens, hd maior agilidade nos
cortes quando se trata de personagens antagonistas e 0 inverso quanto aos
protagonistas, estabelecendo uma relagdo de diferenca temporal entre o sagrado
e o profano. O mesmo se verifica em Rei dos Reis (Ray, 1961);

8. Cenarios, figurinos e locagdes referenciados na Antiguidade, ou melhor,
referenciados no imaginario relativo a Antiguidade, como foi o caso [...] de
Cecil De Mille, para o Rei dos Reis (1927), podendo se incluir O Sinal da Cruz
(DeMille, 1936) e O Manto Sagrado (Koster, 1953);
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9. Cenas de banquetes ou sugestdo de orgias; estes componentes estdo presentes em
todas as produgdes. Por exemplo: Ben-Hur (Wyler, 1959), Sansdo e Dalila
(DeMille, 1949), Os Dez Mandamentos (DeMille, 1956), Salomé (Dieterle,
1953);

10. Presenca de cenas de bailado ou alguma danca mais provocativa; esta é uma
tradicdo destes filmes, o bailado esteja ou ndo sugerido nos textos biblicos ¢ ali
colocado. Geralmente é mostrado como algo negativo, simbolo de decadéncia.
Varios exemplos sdo possiveis, mas poucos se igualam aos festejos ao Bezerro
de ouro em Os Dez Mandamentos (DeMille, 1956) e a danca de Salomé em Rei
dos Reis (Ray, 1961);

11. Sensualidade, erotismo sugeridos (tentativas de seducdo), pegas de roupas
bastante sumarias em algumas personagens, por exemplo: O sinal da Cruz
(DeMille, 1936), Sanséo e Dalila (DeMille, 1949);

12. Violéncia com pitadas de sadismo e masoquismo; abundam cenas de batalha, as
vezes com lutas de gladiadores e, claro, alguns cristdos torturados. Por exemplo:
O sinal da Cruz (DeMille, 1936), O Grande Pescador (Borzage, 1959), Quo
Vadis (LeRoy, 1951), O Manto Sagrado (Koster, 1953) e Demetrius e 0s
Gladiadores (Daves, 1954);

13. Representacéo de hierofanis — manifestacdo do sagrado -, exigindo a elaboracéo
de efeitos especiais; esta caracteristica é bastante relevante, pois no género se vai
da simples cura de uma doenga até a destruicdo do planeta. Por exemplo: A
Biblia (Houston, 1966), Sodoma e Gomorra (Aldrich, 1962) e Os Dez
Mandamentos (DeMille, 1956);

14. Contradicdo entre fiel reconstituicdo histdrica e apresentacdo do espetacular,
geralmente com a histérica sendo sacrificada. Por exemplo: O Reis dos Reis
(DeMille, 1926) e Rei dos Reis (Ray, 1961);

15. Subtramas com par romantico, sempre em segundo plano em relagdo ao herdi
religioso, e alguma comicidade, bastante tipico dos filmes de Cecil B. DeMille;

16. Reatualizacdo social; estes filmes sempre estiveram buscando reatualizar o
discurso sobre o sagrado para os seus espectadores e é uma caracteristica deste
esforco o fato deles sempre estarem dando uma resposta filmica premente para
os problemas sociais que estes espectadores estdo vivendo. Ocorre também a
busca de se atualizarem junto as modernas pesquisas arqueolégicas e biblicas e,
mesmo que em pequena escala, estas ligeiras modificacbes podem ser
percebidas. A reatualizagdo também passa pelos novos progressos tecnoldgicos e
estéticos realizados no &mbito cinematogréfico;

17. Moral adequada. O bem sempre vence 0 mal. E se ndo vence propriamente dito,
o filme termina com a esperanca de que isso ocorrera efetivamente (VADICO,
2015, p. 112-114).

Essas qualidades especificas — a busca pelo espetacular, o épico e a grandiloquéncia —
sempre estiveram na origem de boa parte da producdo de filmes religiosos e s6 € possivel
pensar na existéncia desse género porque “este chama atencao para si como a ponta visivel de
um iceberg, que esta imerso no fundo do mar das producdes midiaticas e é constituido pela
massa de filmes de assunto religioso” (id., p. 122).

Esse breve panorama sobre a discussdo do campo do filme religioso, suas
caracteristicas e géneros se faz necessario para que possamos compreender o lugar que
ocupam os filmes de Cristo. Vadico constatou que apesar de serem categorizados como um
subtipo do género épico biblico hollywoodiano, ha justificativas para considera-lo a matriz
tematica que definiu todo o restante da produgdo. Observa que “as escolhas dos diversos

temas a serem filmados passaram pelo filtro da relevancia que este material possui para o
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cristianismo. Em outras palavras, o Velho Testamento sempre é utilizado para reforcar a ideia
de que Jesus ¢ o Messias ou o Cristo” (id., p. 119). Com este foco, assuntos e personagens
biblicos especificos foram escolhidos e convencionados para demonstrar o paralelismo e
hierarquizacdo em relacdo a Jesus ou sua chegada. Por exemplo, a estoria de Moisés, que
fornece diversas analogias para a constru¢do evangélica da Vida de Cristo, 0o conhecido
“paralelismo biblico” pelos pesquisadores: “¢ uma forma ndo de mistificar ou falsificar a
historia, mas de comparar personagens e reforcar a importancia de uma em relagdo a outra —
¢, sobretudo, um estilo literario” (id., p. 120). Além de Moisés, outras personagens biblicas
sdo relacionadas a Cristo, passiveis de producdes cinematograficas “proprias”, como € o caso

de Rei Davi, Jeremias e Daniel, José no Egito, etc?®.

Tem-se, entdo, uma linha de forca bastante clara que define a escolha dos assuntos a
serem filmados. Todos eles nasceram no ambito da Teologia, que acabou por dar
sentido cristdo a todo material contido na Biblia. Estes assuntos e personagens eram,
e sdo, temas constantes dos catecismos e da catequese dos diversos cultos cristaos.
Este conjunto de dados e personagens ¢ conhecido pelo nome de “Historia da
Salvacdo”. Sdo fatos, acontecimentos ¢ agdes que desembocam e se realizam na
pessoa de Jesus, conforme a Teologia Cristd (VADICO, 2015, p. 121).

O percurso de analise de Vadico demonstra que os Filmes de Cristo parecem
determinar as outras duas partes propostas por Babington e Evans (1993) — épicos do Velho
Testamento e épicos Romanos/Cristdos. A constatacdo desta hierarquizacao se deve ao fato de
que o pressuposto inicial de andlise do pesquisador é conjunto de producfes e a cultura
religiosa da sociedade que produziu estes filmes e ndo a Biblia (enquanto adaptacéo literaria),
isto é, a Teologia nédo foi seu ponto de partida, mas no qual chegou.

Os filmes de Cristo possuem sua prépria histéria ao longo do desenvolvimento de
mais de um século de Cinema, tendo suas préprias especificidades de producdo, problemas
proprios, relagdes complexas com o0s representantes de varias religides e com seus
espectadores — quer tenham ou ndo alguma crenca religiosa — além de contar com uma
importante bibliografia especifica, que engloba trabalhos como o de Luiz Vadico (2005;
2009; 2015), Lloyd Baught (2000), William Telford (1997), Barnes Tatum (1997), Roy
Kinnard e Davis (1992) etc. A vista disso, Vadico apresenta argumentos para que os filmes de
Cristo possam ser considerados um género especifico, visto que eles independem
tematicamente das diversas outras produgfes. Logo, dedicaremos o proximo capitulo para

apresentar as proposicoes do pesquisador e sua discussdo dentro da area de pesquisa, com 0

19 Para um maior aprofundamento acerca desta discussdo, vide: VADICO (2015, p. 118-122).
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objetivo de verificar a existéncia do género e posteriormente expandir suas discussdes no
ambito sonoro.
2 FILMES DE CRISTO

2.1 O surgimento do género

Séo chamados genericamente por Filmes de Cristo uma infinidade de producdes que
tém como tema principal a vida de Jesus, ou referéncia a ela. Vadico traduz o termo Jesus
Film, utilizado pela critica especializada internacional, e descreve este género como filmes
que contenham a estéria de Jesus Cristo, total ou parcialmente, isto é, narram a vida e/ou

paixdo e morte de Jesus.

Jesus de Nazaré, ou Jesus Cristo, € uma figura que afetou decisivamente a histéria
do mundo ocidental. Seguido por muitos como a prépria encarnagdo de Deus, e
vilipendiado por outros que declaram-se descrentes, sua figura dialoga
inequivocamente com a nossa cultura e, muitas vezes, nossa sociedade tdo absorvida
por ela, dialoga com outras culturas, dizendo-se cristd. Dois milénios de civilizagao
cristd moldaram a forma de se ver o mundo, a ética, os seres humanos e a arte. Isto
para ficarmos apenas no que vem mais imediatamente a lembranca (VADICO, 2005,
vol. I, p. 19).

Os Filmes de Cristo sdo muito populares desde 1896, introduzidos a partir das pecas
da paixao (passion plays) no principio do cinema e podem ser contados entre as primeiras
experiéncias de filmes narrativos produzidos, como veremos adiante.

A construcdo da imagem de Jesus Cristo preexiste ao cinema. Conhecemos as imagens
sacras nas igrejas e nas artes em geral, além dos cartdes postais vitorianos muito populares no
século XIX. No entanto, as imagens projetadas desde o século XVII, com o advento da
Lanterna Magica®®, em 1640, pelo abade jesuita Atanasius Kircher, ja exibiam a Vida de
Cristo. Segundo Charles Musser?!, historiador especialista em Primeiro Cinema, no século
XIX os slides eram utilizados pelos catélicos e protestantes como um instrumento com fins
didaticos e que contribuia para catequese, palestras, cultos etc. Muitos destes slides eram
projetados ou pintados inspirados nas obras classicas, contudo, j& em meados do século XIX
eram exibidas cenas de fotografias pintadas a mao, isto €, as fotografias exibiam personagens
humanos, ndo mais desenhos ou pinturas. No entanto, ainda faltava 0 movimento que sé o

cinema poderia proporcionar. Vadico observa que esses slides ja possuiam uma estrutura de

20 | anterna Magica, ou epidascopio, & um instrumento 6tico antecessor aos aparelhos de proje¢do modernos.
2L MUSSER, Charles. "Passions and The Passion Play", in: Francis Couvares, Movie Censorship and American
Culture, Washington, London: Smithsonian Institution Press, 1995.
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exibicdo que pode ser percebida como uma espécie de narrativa — em razdo da Vida de Jesus
ser conhecida, este fato contribuia muito no momento de compor uma narrag&o.

Um dos fatores que colaboraram para a constituicdo do material pré-estabelecido sobre
0S momentos representados da vida Jesus eram as encenagdes da Peca da Paixdo em rituais
religiosos e comemorag@es litdrgicas (como o Natal, a Semana Santa etc.) desde o final do
periodo Medieval na Europa. Segundo Vadico (2005, vol. I, p. 85), “nelas eram utilizados
textos tradicionais, ndo exatamente evangélicos, mas baseados neles e as pecas ndo eram
encenadas a maneira do teatro burgués, mas ainda como o sdo até hoje, ao ar livre, e com 0s

diversos cendrios divididos em estagdes, a maneira medieval”.

Ainda neste contexto temporal iniciava-se nos Estados Unidos e na Inglaterra o
pentecostalismo, uma vertente fundamentalista do protestantismo, que aceitava,
mantinha e reivindicava a proibi¢do veterano-testamentaria das imagens. Enquanto
as Pecas da Paixao j& eram o cotidiano da igreja Catolica desde a ldade Média, na
segunda metade do século XI1X, os fundamentalistas lutavam para que elas ndo se
realizassem em solo americano. E, ironicamente, foram exatamente as Pecas da
Paixdo que vieram a dar inicio aos filmes de Cristo. Na verdade, apds alguns
embates com 0 cinema nascente, nem uma e nem outra instituicdo religiosa
conseguiu combater o rapido efeito de popularizacdo destas imagens (VADICO,
2009, p. 61).

No que concerne ao cinema, os filmes de Cristo sdo producdes populares desde o

Primeiro Cinema. Flavia Cesarino Costa designa este como:

[...] os filmes e praticas a eles correlatas surgidos no periodo que os historiadores
costumam localizar, aproximadamente, entre 1894 e 1908. Traduzimos como
primeiro cinema a expressdo inglesa early cinema. Sabemos que early cinema
muitas vezes se refere as duas primeiras décadas do cinema, em que se destacam um
primeiro periodo ndo narrativo (1894 a 1908) [...], e um segundo periodo (1908 a
1915), de crescente narratividade. [...] Da mesma maneira, traduziremos early films
por primeiros filmes. N&o consideramos adequados os termos cinema primitivo ou
filmes primitivos, utilizados, por exemplo, por Noel Burch. Do nosso ponto de vista,
o0 termo primitivo permanece muito associado a uma visdo determinista da histdria
do cinema — que considera os primeiros filmes como pouco evoluidos dentro de uma
escala ascendente de aperfeicoamento da linguagem do cinema (COSTA, 2005, p.
34).

Embora Vadico (2005) compreenda o Primeiro Cinema da mesma forma que Costa, 0
pesquisador altera este limite temporal para adequa-lo ao seu objeto em razdo do género
Filmes de Cristo ter uma evolucdo ligeiramente diferente do restante do cinema. Os filmes de
Cristo do primeiro cinema tém seu inicio em 1896 com os primeiros filmes de peca da Paix&o;
atinge seu climax em 1913, com o filme Da manjedoura a Cruz, de Sidney Olcott; e finaliza-

se em 1921, com a obra A vida de Nosso Senhor Jesus Cristo, da Pathe. O préximo periodo sé
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se inicia em 1927, com a produgédo O Rei dos Reis, de Cecil B. DeMille, quando inauguraria-
se uma narrativa totalmente cinematografica®?, apés trés décadas de caracteristicas mais ou
menos fixas destes filmes.

Logo apos o “nascimento oficial” do cinema, os primeiros filmes de Cristo ja
apareciam através das pecas da paixdo: A Paixdo de Cristo, conhecida por A paixdo de Lear,
1896; La Vie et La Passion de Jésus-Christ, conhecida como a Paixdo de Lumiere, 1897; A
Paixdo de Horitz, 1897; A Paixdo de Oberammergau, 1898; e A Vida de Cristo, conhecida
por A Paixao da Gaumont, 1905.

A primeira, A Paixdo de Cristo foi produzida na Franca, em 1896, por Kirchner
(conhecido por Léar), para a editora catélica La Bonne Presse e durava em torno de cinco
minutos. Sua projecdo era intercalada com cenas evangélicas feitas para a Lanterna Magica,
com cerca de cinquenta mil temas disponiveis (Vadico, 2005). Conforme consta em sua obra
Historia do cinema mundial, Georges Sadoul (1983, p. 56) informa que “a Paixdo de Lear foi
representada por uns comediantes que interpretavam esse “mistério” na Feira dos invalidos.
Desse filme perdido apenas sabemos que a camisola de algodao branco fazia pregas sobre o
corpo de Cristo”?3. Vadico (2005, p. 87) ressalta a presenca de uma instituicdo religiosa
(catolica) por tras da primeira encomenda de filme de paixdo de Cristo, “o que de imeditado
ja da alguma deixa do comportamento daquela instituicdo com relacdo ao cinema que estava
surgindo” — embora o filme tenha sido interpretado por alunos (criancas) de um colégio
chamado San Nicola, com um objetivo didatico e educativo. A obra foi baseada no roteiro de
Herman Basile, padre, diretor do Instituto e diretor artistico da obra. Lloyd Baught acrescenta
que a peca foi filmada em um terreno desocupado na cidade de Paris e seus atores foram
substituidos por criancas no Gltimo minuto (BAUGH, 1997, p. 8 apud VADICO, 2005, vol. I,
p. 87).

La vie et la Passion de Jésus-Christ, conhecida como A Paixdo de Lumiere, € por

muitos pesquisadores confundida com A Paixdo de Hortiz em raz&do da dificuldade de

22 O pesquisador chama narrativa cinematografica “uma narrativa que utiliza recursos desenvolvidos no e para o
cinema, como p.ex. campo-contra-campo, cAmera subjetiva, travellings, closes, etc., isso ndo significa entrar na
discussdo classica sobre se o cinema é uma linguagem ou ndo, apenas verifico e percebo o que é caracteristico do
cinema, e o que nele surge para depois migrar para outras midias” (VADICO, 2005, p. 83)

23 Vadico ressalta que no decorrer de sua pesquisa observou que algumas traducdes (portuguesas) do livro de
Georges Sadoul se referem, nesta citagdo, ao termo “camisola”, enquanto outras utilizam “mai6”. O pesquisador
acredita que o correto seria “mai6”, dado que em suas pesquisas obteve acesso as fotografias da produgdo de
outra Paixdo (Horitz) do primeiro cinema na qual atores utilizavam maids por baixo das vestimentas, com o
objetivo de esconder a nudez dos corpos. Vadico acredita que esta informacdo ndo estd apenas no ambito da
curiosidade, pois é um detalhe til para os estudos cinematograficos, uma vez que ndo existem mais cépias do
filme e todos os dados sobre ele serem relevantes. O termo “comediantes” também pode gerar certa confusdo e
pode ser substituido por “atores”. Devido a edigcdo que tivemos acesso ser portuguesa, mantivemos a citagdo em
sua traducéo original referenciada nesta bibliografia, sendo necessario elucidar esta informacé&o.
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verificacdo das fontes filmogréficas, logo, sendo conhecidas apenas por referéncias
bibliograficas. Vadico se dedica a investigar e elucidar essa questdo em sua tese A imagem do

icone e em seu artigo Um filme ou dois? A Paixao de Cristo de Lumiére?*, e conclui que:

[...] ndo restam dividas de que se trata de dois filmes. O historiador Georges Sadoul
equivocou-se ao tomar a Paixdo de Horitz pelo filme dos Lumiére, trata-se de filmes
diferentes. Ambos bastante longos e ambos do mesmo ano de 1897. Dificil saber
qual foi realizado em primeiro lugar. Pois até entdo a informacdo de Georges Sadoul
deixava claro que o filme dos Lumiére foi o primeiro longa-metragem da histdria do
cinema. Vimos com as citacGes de Musser que a Paixdo de Horitz era por sua vez
bastante longa também. Mas, ndo vamos cair na tolice das primazias, importante é
que fique claro que A Paixdo de Horitz foi filmada por “Doc Freeman”, sob
encomenda de Hurd e feita com capital Americano e que La Vie et la Passion de
Jésus-Christ foi feita sob encomenda dos Lumiére para o encenador Georges Hatot,
assistido por Bretteau, com produtor francés. No Brasil chegou apenas a producgéo
francesa, pois Pascoal Segreto® era representante dos Lumiéere (VADICO, 2009, p.
170).

Desta forma, a Paixdo de Lumiére (Franca, 1897), tinha treze quadros e foi
reconhecida por Sadoul como uma producdo muito ruim: “esteticamente, o resultado era
mediocre. As personagens perdiam-se em grandes cenarios de tela pintada; a fotografia
agravava-lhe duramente a convencdo. Mas este filme de 250 metros, projetado em treze
partes, durava cerca de um quarto de hora e foi uma verdadeira revelagao” (SADOUL, 1983,
p. 55), e 0 mais longo filme realizado pelos Lumiére. Outro dado obtido eram os titulos de
doze cenas que foram informados no anuncio da Paixdo dos Lumiére pela Gazeta de Noticias,
Rio de Janeiro, em 14 de julho de 1900 (ARAUJO, 1985, p. 125), das quais ndo constam
nenhuma do Velho Testamento e de documentério sobre a cidade. Estas Gltimas ja sdo
encontradas nas informacdes sobre a Paixdo de Horitz (Boémia, 1897), com cerca de trinta
cenas sugeridas pelo historiador de cinema Charles Musser e expandida para quarenta e cinco
por Lloyd Baugh.

Uma das razdes pela qual a confusdo entre as duas Paixdes se instala é devido a
Paixdo de Horitz ter sido rodada através do “processo Lumiére”, isto é, com equipamentos
fornecidos pela organizacdo Lumiére. No entanto, o cinematografo ja era uma tecnologia
disponivel e 0 empreendimento ndo tinha lagos formais com a organizacao (Vadico, 2005). A
Paixdo de Horitz trata-se de uma producdo americana, fotografada por um operador dos

irmdos Lumiére com o cinematdgrafo, realmente feita em Horitz (Boémia).

24 VADICO (2007; 2009, p. 161-170).
%5 pascoal Segreto foi um empresério pioneiro do cinema no Brasil, proprietario do Saldo Paris, no Rio de
Janeiro no inicio do século XX.
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Segundo Vadico (id., p. 104), as duas Paix0es estavam, esteticamente, vinculadas a
“escola de Lumicre”, isto ¢é, fotografados por uma camera fixa, grande cuidado com o
enguadramento e buscava-se também documentar o acontecimento. “N&o havia preocupagdo
com a dramatizacdo — ou a narracdo em si mesma. Tendo em vista estes detalhes, é de se
estranhar que Sadoul cobre qualquer outra postura estilistica de um operador de camera
formado — ou recém-formado, pois estava-se em 1896 (ibid.).

Sadoul e Vadico concordam que, na verdade, A Paixao de Horitz ndo se tratava de um
filme e nem eram anunciadas como tal, mas apresentadas como um conjunto de “fotografias

vivas”, ou “vistas mdveis”, com estética da fotografia.

[...] as "vistas em movimento™ - como eram chamadas, inclusive no Brasil — eram
precedidas pelos Tableaux Vivants, ou simplesmente Quadros Vivos, que eram
reconstitui¢des fotogréficas encenadas de obras de arte famosas, s6 que com pessoas
vivas. Estes tableaux eram bastante populares e eram utilizados quer seja em
estereoscopios? quer seja em cartdes postais (VADICO, 2005, vol. I, p. 104).

Vadico ressalta também que havia o envolvimento de religiosidade nestas
apresentacdes, nas quais tocavam-se hinos sagrados em orgdo, cantores de musica classica e
sacra — as vezes com musicas originais para os eventos. “Mais do que aquilo que chamamos
contemporaneamente de filme as pessoas compareciam a um evento, constituido de uma série
de atracOes, entre as quais a projecdo das imagens era uma das mais importantes, enquanto
vista como uma novidade” (id., p. 106).

Richard Hollaman, empresario e presidente do Eden Museé, em Nova York, tentou
adquirir os direitos do filme A Paixdo de Horitz, mas Hurd deu o contrato para Klaw e
Erlanger. No entanto, 0 empresario e um associado decidiram tentar sua prépria producéo, a
qual, com objetivos promocionais, diziam ser baseadas na producdo de Horitz — que havia se
tornado popular nos Estados Unidos devido aos conferencistas de viagem. Na peca, Frank
Russel interpretou Jesus Cristo, primeiro ator profissional no cinema. Segundo Charles
Musser (1994, p. 213) foi William Paley o responsavel por fotografar as cenas no telhado do
Grand Central Palace (Nova York) — com uma camera que ele mesmo desenhou e construiu
com o intuito de escapar das leis da patente. Foram necessarias seis semanas para gravar vinte
e trés cenas devido a cinematografia ser possivel apenas em dias ensolarados e por poucas
horas. A producgéo teve duracdo de aproximadamente dezenove minutos, filmada em trinta

quadros por segundo. Conforme aponta Musser (ibid.), “as cenas resultantes, com suas

% O estereoscopio é o aparelho correspondente a nosso atual Projetor de Slides, projetava principalmente tiras
fotogréficas, e é ligeiramente parecido com a Lanterna Magica, que tinha fungdo mais ou menos semelhante.
(VADICO, 2005, vol. I, p. 104).
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locacOes esparsas e simples, composicGes frontais, evocaram a longa, poderosa tradi¢do de
pinturas religiosas”. Esta peca se tornou conhecida como A Paixdo de Oberammergau e,
segundo Vadico (2005, p.110), “tinha um apelo que ia muito alem da audiéncia especifica de
cristdos evangélicos, seu apelo alcangava até mesmo frequentadores da mais refinada cultura
popular”.

Conforme afirma Vadico (id., p.112), “apesar do surto inicial de cinema nos Estados
Unidos, os grandes produtores durante o periodo do Primeiro Cinema eram os franceses, eles
¢ que moldaram o formato dos primeiros Filmes de Cristo. [...] sem duvida nenhuma a
produgdo mais importante foi a da Pathé”, dirigida por Ferdinand Zecca. Isso em razdo,
principalmente, pelo fato de que estava vinculada a um esquema de montagem e distribuigéo
completamente industrial. Isso possibilitou que chegasse a diversas partes do mundo, e seu
sucesso de vendas (milhares de coOpias) ocasionou um importante saldo para que a Pathé
expandisse seus investimentos em outras producdes, posteriormente levando-a a monopolizar

0 mercado internacional (na producéo e na distribuicao).

Podemos perceber que a Paixdo da Pathé surgiu num instante de efervescéncia, onde
se estabelecia uma indlstria cinematografica e que sua maior virtude foi ser
produzida em altissima escala e sofrer uma distribui¢do extremamente competitiva.
Dessa forma ela adquiriu grande visibilidade, muito maior do que a americana A
Paixdo de Oberammergau (1898), que é reputada de alguma importancia. Essa
"visibilidade" é um dado marcante quando se pensa que 0s novos produtores irdo ter,
de certa forma, as imagens deste filme como referencial (VADICO, 2005, vol. I, p.
113).

Segundo Sadoul (1983, p. 82), A Paixao da Pathé comecou a ser produzida em 1902,
todavia s6 terminou em 1905 devido as “possibilidades” do estidio. Isso ocasionou diversas
confusdes entre pesquisadores, pois muitos afirmam que a Pathé produziu trés filmes de
Cristo em um curto intervalo de tempo. Vadico explica que os “quadros” eram filmados
separados uns dos outros, isto €, provavelmente eles ja eram negociados antes de finalizados,
“por isso encontra-se em varios catalogos a citagdo de cenas como se fossem ‘filmes inteiros’;
guando na realidade apesar de serem completos em si mesmo, estes trechos constituiriam uma
obra maior” (2005, p. 114), com uma estrutura de aproximadamente quarenta quadros. O
filme foi reeditado algumas vezes, sendo em 1914 relangado com o titulo de The Life of Our
Saviour, expandido com uma nova metragem e colorido a méo quadro a quadro, real¢cando
suas imagens. Em 1921 foi langada uma outra verséo reeditada, Behold the Man!, “na qual a
metragem colorizada de 1908 foi usada como contraponto biblico a uma moderna (recém-

fotografada) estoria em preto ¢ branco” (id., p. 115).
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A Paixdo da Pathé de 1907, marcou época pois iniciara o estilo que ficou sendo
chamado de Filmes de Arte, que provocariam um forte ressurgimento do cinema na
Franca. Inclusive com o surgimento da efémera companhia Film D'Art, que buscaria
escritores para seus roteiristas, pintores para seus cenarios, etc. Buscava-se aureolar
o0 cinema de uma respeitabilidade social que até entdo ele ndo havia tido. Desejava-
se alcancar os segmentos médios e altos da populagdo que até entdo tinham visto o
cinema como uma diversao prépria para o povo. Apesar dos diversos titulos que este
filme recebeu, a sua cépia de 1921 sobreviveu, e, como percebemos acima, 0
material original de 1907 - possivelmente materiais mais antigos - e 1914 continuam
ali preservados. Este filme da Pathé foi utilizado por décadas nos cinemas brasileiros
nas comemoragdes da Semana Santa. Por essa razdo uma das suas copias sobreviveu
e me chegou as maos em forma de video (VADICO, 2005, vol. I, p. 116).

Quanto a estética dominante da Paixdo da Pathé, Sadoul afirma que:

[...] ¢ a mesma dos presépios de gesso vendidos em Paris ao pé de Sdo Sulpicio. A
magia do cinema, contudo, transforma essas insipidas policromias e da-lhes o
encanto de um quadro primitivo. A realizago ndo € desprovida de certa grandeza; a
camara descreve panoramicas sobre 0s grandes cenarios e mostra-0s na sua
totalidade. Na “Adoragdo dos Pastores” vé-se primeiro o presépio. Ao sinal dado por
uma estrela surge em cima da palha uma crianca — como um coelho que o
prestigitador ali fizesse aparecer. Depois a maquina faz uma desajeitada panoramica
sobre o cenario para descobrir o grupo de pastores. Em seguida, volta a Santa
Familia sem acompanhar os pastores, que pra |4 se dirigem. Por imperfeita que seja
esta realizacdo, Zecca ndo deixa de utilizar os movimentos de camara e, por isso,
ultrapassa Mélies, fiel ao teatro e a trucagens (SADOUL, 1983, p. 82-83).

Outra relevancia deste filme foi o passo que deu em direcdo a um método narrativo
puramente cinematografico, pois alguns de seus quadros constituem uma sequéncia —
incluindo a montagem paralela — e sai da estrutura das paixfes entendidas até entdo. Vadico
(2005, p. 123) relembra que “os processos como a montagem de planos diferentes para
mostrar a mesma cena, nao foram utilizados nas primeiras filmagens de pecas da paixdo”.
Pode-se observar, de certa forma, a busca da producdo em se aproximar de uma narrativa
tipicamente cinematogréafica, que ja estava se firmando nos anos vinte. O pesquisador ressalta
ainda a relevancia da obra quanto a inclusdo de material ficticio, abrindo novas possibilidades
para 0 género que estava surgindo.

Em um momento extremamente propicio do cinema em desenvolvimento surge uma
nova producdo do género, A Vida de Cristo, conhecida por A Paixdo da Gaumont, em 1906.
Vadico afirma que esta Paixdo ndo é entre todas a mais importante, no entanto, ela interessa
no que tange a instauracdo de um novo estilo ao género. Outro aspecto relevante quanto a
lembranca dessa obra é a reparacdo de uma injustica histérica, como reconhece Vadico.
Sadoul (op. cit., p. 90), afirma que a direcdo deste filme foi de Victorin Jasset, enquanto, na

verdade, foi dirigido por Alice Guy, secretaria de Léon Gaumont. Vadico afirma que todos os
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filmes produzidos pela Gaumont até 1905 podem ser atribuidos a Alice Guy, salvo algumas
excecOes em 1904 e 1905. Victorin Jasset foi escolhido para ser assistente da realizadora,
como chefe de figuracdo, meio-assistente, meio-gerente.

Vadico estabelece a correlacdo entre as Paix0es da Pathé e da Gaumont. Como Zecca
estava na Gaumont, ao lado de Alice Guy quando ela realizou A Vida de Cristo, a diretora,
para opor a nova producdo a conhecida obra da Pathé — com estética dos presepios de S&o
Sulpicio — buscou suas referéncias nas ilustragdes de James Tissot, isto €, “ela buscou compor
a cena de uma forma mais realista, quer fosse no cenario, quer fosse no figurino, pois era
exatamente isso que desejava Tissot” (VADICO, 2005, vol. I, p. 130) — embora seja claro que
as paisagens que Tissot visitou ndo eram da Palestina dos tempos de Jesus Cristo, pois
“dezenove séculos separavam a paisagem socio-historico e geografica de um e de outro
tempo” (id., p. 131).%’

Conforme explica o pesquisador, tanto para a Igreja Catdlica quanto para 0s
fundamentalistas protestantes, nos primeiros filmes de Cristo havia a necessidade de deixar
claro para o pablico que aquilo que era visto se tratava de uma representacao de Jesus, € ndo o
préprio. Para isso, as encenacdes ndo eram realistas e a interpretacdo de Jesus era mostrada

com certa distancia para que ndo se evidenciasse o ator.

Mesmo quando o cinema ja havia dado os passos técnicos na direcdo do close, e
quando ha havia sido pensada a camera subjetiva, e quando ja havia personagens
psicologizados no cinema, Jesus Cristo ainda continuava a ser representado de
forma patética e visualmente distante, sempre em plano geral. Além do mais, 0
formato de quadros distintos no qual esses filmes eram produzidos, permitia que o
exibidor tivesse uma participacdo ativa e efetiva em sua exibicéo e de certa forma de

“recriag@0”, 0 que era conveniente para os religiosos em geral (VADICO, 2009, p.
63).

Segundo Vadico (2009), cerca de trinta e nove filmes sobre a vida, paix&o e morte de
Jesus Cristo foram rodados até a primeira metade da década de 1920. Como visto
anteriormente, com o0 uso da lanterna magica nas pregagdes e palestras de padres e
congressistas ja eram projetadas cenas piedosas da Vida e Paixdo de Jesus Cristo. Com a
expansdo dos filmes de Cristo no primeiro cinema, estas imagens foram se multiplicando e
criando um padrdo de imagens habitualmente representadas sobre a vida e paixdo de Cristo

naquela época. E importante ressaltar que estes filmes ndo constituiam em seu conjunto uma

27 para um maior aprofundamento sobre as pecas da paixdo e os filmes de Cristo no primeiro cinema, vide:
VADICO, Luiz. Primeiro Cinema: a origem da constru¢do de uma narrativa para os filmes de Cristo. In: A
imagem do icone — Cristologia através do cinema. Um estudo sobre a adaptacdo cinematogréafica da vida de
Cristo. 2005.
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narracdo propriamente dita. Isto é, eles ndo contavam a estdria de Jesus, eles eram ilustragdes
sobre ela e possuiam em seu interior a sua préopria narratividade. Cada cena encerrava em i
mesma, assim como eram pensados 0s quadros da Idade Média.

Vadico se propds a investigar este repertorio de imagens que deram origem aos filmes
de Cristo e aos materiais ficticios que foram se criando através do desenvolvimento do
cinema. Ele observa que os primeiros filmes tém uma importancia fundamental para o estudo
da construcdo da imagem de Cristo no cinema, pois eles que determinaram, em um primeiro
momento, essa imagem de Jesus e € com ela que as producdes das décadas seguintes irdo
dialogar. Este convencionado modelo iria predominar por um longo tempo, sobretudo devido
a religido catdlica e suas celebracdes liturgicas, como natal e semana santa, dado que estas
producdes eram exaustivamente exibidas durante estes periodos do ano em diversos paises.
Com o objetivo de atender a este evento, 0s produtores e os exibidores reprisaram durante
anos os mesmos filmes (ou suas versdes melhoradas), ao invés de investirem e buscarem

grandes novidades.

Ao se estudar a construcdo da imagem de Jesus é importante tentar refletir sobre
quais percepgdes teoldgicas estavam envolvidas, pois ndo se trata apenas da imagem
visual, mas daquilo que a compde. Que Jesus é representado? Ou seja, qual teologia
esta por tras das escolhas dos momentos da vida de Cristo a serem mostrados?
Pensar as cenas escolhidas para estes primeiros filmes torna-se importante entéo,
pois elas constituem, de certa forma, a mensagem; uma mensagem que foi
exaustivamente repetida, até que em outros momentos da estéria cinematogréfica ela
pudesse ser convenientemente alterada e revista (VADICO, 2005, vol. I, p. 131).

Os textos evangélicos (canbnicos ou apdcrifos) e alguns romances sempre foram
colocados como as fontes das escolhas acerca de quais momentos da vida de Jesus seriam
mostrados; entretanto Vadico estabelece algumas fontes a mais, sobretudo no que tange a este
periodo inicial do género. Segundo o historiador, a igreja catélica, em seus varios séculos de
historia, ja havia estabelecido os momentos mais importantes (e menos importantes) da
trajetéria de Jesus Cristo, e havia convencionado-os em imagens (ou blocos de imagens).
Durante centenas de anos fixando e valorizando determinadas imagens a outras, observa-se a
criagdo de um repertorio coletivo daquilo que devia ser visto e considerado mais importante.
De acordo com o pesquisador, essas cenas sdo relativas as devogdes da “Via Crucis” e a
oracdo do “Rosario”. “As imagens da ‘Via Crucis’ podem ser vistas em todas as igrejas e la
estdo desde o fim do periodo Medieval. A oragcdo do ‘Rosario’ foi criada para que os fiéis
meditassem sobre alguns “mistérios da fé” e estes mistérios da fé sdao lembrados

convenientemente em imagens” (id., p. 132). Essas imagens selecionadas pela igreja, ao
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mesmo passo em que temos como referéncia diversas fontes dos evangelhos e outros textos,
se tornaram aquilo que seria visto nos primeiros filmes de Cristo.

A Via Sacra é uma celebragdo comum nas comunidades cristas e essa devoc¢do ja era
realizada por S&o Francisco de Assis e seus seguidores no séc. XIII. Ela constitui a acdo dos
cristdos de visitarem os lugares onde Cristo viveu e suas fases da vida, pondo em evidéncia 0s
lugares sagrados e santificados pela presenca de Jesus nos dias da Paixdo, Morte e
Ressurreicdo. Porém sé nos seculos XIII e X1V foi se afirmando esta devocdo cristd. Foram
os Franciscanos que introduziram nas igrejas os quadros da Via Sacra, onde podem ser vistos
até hoje ornamentando as igrejas. “A grande caracteristica deste exercicio da Via Sacra ¢
parar e fixar a atencdo em certos momentos e fatos vividos por Cristo na sua Paix&o. Nisso
consistem as chamadas estacdes. A base de quase todos estes passos ou estacdes encontra-se
nos textos evangélicos” (id., p. 133). O pesquisador ressalta que também “ha alguns passos
provenientes de narracdes populares ou de escritos apocrifos, como é o caso da Veronica?®,
que limpa o rosto de Jesus, ou 0 nimero das quedas do Senhor sob o peso da cruz, etc.”
(ibid.).

O numero dessas estaces foi mudando conforme as diferentes épocas da historia,
paises e regides, e s6 no século XVIII os papas Clemente XII e Bento XIV oficializaram e

determinaram o nimero de 14 estaces:

Os 14 quadros representam respectivamente: 1. Jesus em agonia no Horto das
Oliveiras; 2. Jesus, atraigoado por Judas, e preso; 3. Jesus é condenado pelo
Sinédrio; 4. Jesus é renegado por Pedro; 5. Jesus é julgado por Pilatos; 6. Jesus é
flagelado e coroado de espinhos; 7. Jesus recebe a Cruz aos ombros; 8. A Veronica
enxuga a face de Cristo; 9. Jesus é ajudado por Simao de Cirene a levar a Cruz; 10.
Jesus encontra as mulheres de Jerusalém; 11. Jesus é crucificado; 12. Jesus promete
0 seu Reino ao bom ladréo; 13. Jesus na Cruz, a Mée e o Discipulo; 14. Jesus morre
na Cruz. E importante notar que a ordem e a numerag&o encontram-se nos proprios
quadros; eles possuem, e sempre possuiram, no alto os algarismos romanos
(VADICO, 2005, vol. I, p. 134).

28 A famosa imagem que faz parte do repertério popular, habitualmente representa “Verdnica”, uma mulher que
enxuga a face de Jesus durante a Via Sacra, e a imagem do rosto de Cristo fica impressa no véu. Segundo
Vadico, um texto de muita popularidade na ldade Média contava a historia de que o imperador Romano Tibério
estava muito doente e quando ficou sabendo da existéncia de Jesus (um médico hebreu), enviou Volusiano para
busca-lo, no entanto, quando este chegou 14, soube da crucificagdo de Jesus e que Verdnica possuia sua imagem
impressa no véu; convenceu-a a ir para Roma, e ela acabou por contribuir com a cura de Tibério, que apenas
teria olhado para a “Sagrada Face”. No entanto, o pesquisador afirma que essa mulher ndo é citada em nenhum
dos textos candnicos da Igreja Catolica, ou pelos protestantes. “Muitos criticos questionaram até mesmo o nome
"Verbnica", que parece ser uma deformacéo léxica do grego e do latim para "vera icona" (“icone verdadeiro" ou
"imagem auténtica™), usado na Idade Média para as diversas imagens milagrosas de Cristo. Havia documentos ja
no séc. IV que falavam da existéncia do véu, mas s6 na ldade Média ele foi estritamente ligado a Paix&o de Jesus
Cristo. Na ocasido do primeiro Ano Santo, em 1300, o Vaticano exibiu publicamente urn artefato dizendo ser ele
0 Véu de Verbnica e ele se tornou uma das "Mirabilia Urbis" (Maravilhas da Cidade) para os peregrinos que
visitavam Roma.” (2005, p. 145).
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Em alguns lugares, a Via Sacra se iniciava com a referéncia ao Cenaculo®® e a
Eucaristia (Santa Ceia) e terminava com a Ascencdo de Jesus Cristo. No entanto,
frequentemente a caminhada espiritual de Jesus desenvolvia-se entre o pretério de Pilatos e o
Calvario, como se celebra habitualmente.

Assim como a Via Crucis, as imagens relativas ao Rosario sdo de origem medieval.
Rosario, “derivado do latim medieval, significa jardim de rosas, buque de rosas, grinalda de
rosas. No Rosario as rosas sao "misticas", isto &, metaforicas ou espirituais, pois sdo oragdes
que sdo oferecidas a Nossa Senhora todas as vezes que se Ihe dirige a conhecida saudagéo:
"Ave, Maria..." (id., p. 135). Esse costume existe desde o seculo VIII e consiste na celebracdo
dos diferentes “mistérios” da vida de Cristo através da oracdo de dezenas de Ave-Marias. O
rosario (150 Ave-Marias) é dividido em trés partes, chamadas de Terco (50 contas cada); em

cada um sdo contemplados cinco mistérios, compostos por varias cenas:

Mistérios Gozosos (Primeiro Terco - segundas-feiras): 1. Anunciacdo do Arcanjo
S8o Gabriel a Nossa Senhora; 2. Visita de Nossa Senhora a sua prima lIsabel; 3.
Nascimento de Jesus na pobre Gruta de Belém; 4. Apresentacdo do Menino Jesus ao
Templo, e Simedo Louva a Deus; 5. Encontro de Jesus no Templo entre os
Doutores.

Mistérios Dolorosos (Segundo Tergo- tercas e sextas-feiras): 1. Agonia de Jesus no
Horto; 2. Flagelacdo de Jesus Amarrado a uma coluna; 3. Coroacdo de Jesus com
Espinhos; 4. A Subida Dolorosa de Jesus ao Calvario; 5. Crucifixdo e Morte de
Jesus.

Mistérios Gloriosos (Terceiro Tergo- quartas, sdbados e domingos): I. A
Ressurreicao de Jesus Cristo; 2. A Ascensao de Jesus Cristo ao Céu; 3. A Vinda do
Espirito Santo sobre a Virgem Santissima e os Apdéstolos (Pentecostes); 4. Gloriosa
Assuncéo da Virgem Maria ao Céu; 5. Coroagdo da Virgem Maria como Rainha do
Céu e da Terra (VADICO, 2005, vol. I, p. 135).

E possivel entdo observar que na tradicdo popular catélica ja havia um repertério de
imagens consolidado e conhecido. De acordo com Vadico, se fundirmos a devocao da Via
Sacra com 0s Mistérios do Rosario, é possivel reconhecer uma ordem narrativa da Vida de
Jesus e, ao completar os mistérios dolorosos com as imagens da Via Crucis, podemos ampliar

a quantidade de imagens, sendo assim, teremos a tradicional historia de Jesus completa.

No que toca as nossas necessidades aqui, ou seja, as partes relativas ao nascimento e
a morte, pois as filmagens iniciais preocupavam-se apenas com a Paixao de Cristo,
utilizaremos para comparagdo apenas o primeiro e terceiro blocos. As cenas sdo: A
Anunciagdo; o recenseamento em Belém; A Partida para Belém; o estabulo, A
estrela Misteriosa (0s pastores); a Jornada em Direcdo a Estrela (Reis magos); "o
Nascimento do Menino Jesus"; A Adoracdo dos Reis Magos; A Matanca dos

29 Ambiente, cbmodo em que era servida a ceia.
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Inocentes (Fuga para o Egito); A Santa Familia em Nazaré; "Jesus Entre os
Doutores"; o terceiro bloco: "O Beijo de Judas"; Jesus em Presenca de Caifas; Pedro
Renega o Mestre; Jesus Diante Pilatos; A Flagelacdo; o Caminho do Calvério (as
quedas, o Cireneu, Verdnica e a crucificacdo); Agonia e Morte de Jesus; Descimento
e Sepultamento. O quarto Bloco possui apenas: A Gléria Divina de Jesus
Manifestada na sua Ressurreicdo e A Ascensdo”. Nao somente ocorre coincidéncia
de vérias dessas imagens entre as da Via Sacra, as do Rosario, e das Paixdes, mas
também ocorre coincidéncia na linearidade criada, os quadros sucedem-se um ao
outro, sempre na mesma ordem (VADICO, 2005, vol. I, p. 135-136).

A Teologia contida nestes primeiros filmes de Cristo € um tipo muito incentivado pela
Igreja Catolica ao longo dos séculos, que priorizou a “Salvagdo” em detrimento da
“mensagem” de Jesus. Isto acabou criando uma imagem cristoldgica, através da ideia de que
Cristo era o “servo sofredor”, ou “cordeiro de Deus”, que veio ao mundo para redimir a
humanidade. Em raz&do disso, em escala de menor relevancia neste contexto, muitas vezes séo
ignorados os aspectos da chamada Vida Publica de Jesus. Vadico relembra que no “periodo
do Primeiro Cinema as cenas dos Milagres de Jesus eram vendidas separadamente dos outros
blocos de imagens, podendo o comprador adquirir liviemente as de sua preferéncia” (op. cit.,
p. 140). Esta imagem de Jesus, como é mais conhecida, prevaleceu no cinema ao longo do
periodo entre 1897 e 1935 — ap0ds os filmes de pecas da paixdo se manteve nos filmes
narrativos, como O Rei dos Reis (Cecil B. DeMille, 1927) e Golgota (Julien Duvivier, 1935).

Este levantamento realizado pelo pesquisador sobre o conjunto de imagens que
constituem uma narrativa dos filmes de Cristo no primeiro cinema permite que, junto com
informagdes de outros pesquisadores, se possa restabelecer “um formato” para as filmagens
desaparecidas. Em consequéncia, este recurso € de grande utilidade para que seja observado o
que “sobreviveu” destes primeiros filmes em outras produgdes realizadas dentro da historia do
Cinema. Essas escolhas de cenas e seu agrupamento “constituem uma percepcao Cristoldgica,
uma escolha consciente ou inconsciente de como se representa a figura de Jesus Cristo. E,
essa imagem Cristologica, também permite observar a representacdo coletiva daquele
momento historico sobre Jesus Cristo” (2005, p. 146).

No entanto, estes primeiros filmes que estiveram vinculados ao desenvolvimento do

Primeiro Cinema comecaram, de certa forma, a atrapalhar seus préximos passos.
2.2 Censura e impactos estéticos
Como vimos, a historia da producdo religiosa midiatica se confunde com a prépria

historia do Cinema. Diante deste novo e poderoso meio de comunicagdo surgiu a necessidade

de as instituicGes religiosas produzirem filmes e verificarem a qualidade moral daqueles que
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vinham surgindo, que seriam consumidos por seus fiéis e por toda a sociedade. As primeiras
projecOes eram realizadas em estabelecimentos voltados para o entretenimento popular
(vaudevilles e, posteriormente, nos nickelodeons). A moral da época ndo aprovava a mixordia
de géneros e classes sociais em locais escuros, pois se pensava que la ocorriam condutas de
moral duvidosa. Em razéo disso, as primeiras produtoras passaram a olhar com maior atencéo
as necessidades de um novo publico, investindo em melhores instalacfes (salas de cinema),
filmes com um maior conteddo narrativo, moralmente adequado e com melhor qualidade de

producdo, o que significaria um maior retorno econémico.

De acordo com Bernardini, a posicao da Igreja e das organizacgdes catdlicas italianas
em torno do Cinema, relativamente aos anos do seu surgimento e desenvolvimento
como espetaculo popular, se caracterizou, geralmente, por uma atitude positiva,
fundada sobre a consciéncia daquilo que se acreditava ser as suas possibilidades
educativas, pedagogicas e informativas — coisas que pareciam ser inerentes ao novo
meio de expressdo (Gaudreault; Gunning, 1992, p. 03) [...] N&o é por acaso que as
histérias da biblia e da vida de Cristo foram os primeiros assuntos que
impulsionaram os filmmakers, antes mesmo do inicio do novo século, a passar da
realizacdo de filmes de um sé plano a filmes mais longos e detalhados (VADICO,
2015, p. 43).

O surgimento do cinema narrativo e comercial ndo diminuiu o interesse da igreja pelo
cinema, pelo contrario. Buscaram contribuir oferecendo produtos de valor moral adequados
ao publico, se contrapondo a um determinado tipo de Cinema (com assuntos considerados
grosseiros e licenciosos). Com a intencdo de se defrontar com esse tipo de produgao, surgiram
as Ligas da Moral, iniciativas particulares que partiram da sociedade e que ndo estavam
vinculadas necessariamente a alguma confissdo religiosa, mas sentiam-se preocupadas com a
preservacao da moral e dos bons costumes. Segundo Vadico, “seus militantes eram laicos,
bem pensantes, normalmente intelectuais, e seu primeiro foco foi o combate a pornografia.
Elas eram mais fortes no norte da Italia e seu periodo de maior radicalismo pode ser
verificado entre os anos de 1906 e 1910 (id., p. 45). Estas ligas realizavam alguns controles
em relagdo aos materiais distribuidos, conteudos dos filmes, suas exibi¢es etc., e
incentivavam a producdo de filmes com assuntos piedosos. A quantidade de salas que
estavam sob controle de organizacgdes catolicas era tdo grande que levou os produtores a se
adequarem aquela realidade de mercado, com uma maior producdo de filmes edificantes. Para
Bernadini, a Igreja “teve a capacidade de tirar proveito de uma forma positiva, mais do que
procurar reprimir as suas manifestagdes” (GAUGREAULT; GUNNING, 1992, p. 10 apud
VADICO, 2015, p. 47).
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Estas acOes dos religiosos italianos no comeco do Cinema influenciaram esta mesma
atitude da sociedade em outros paises, como a Gra-Bretanha e os Estados Unidos. No entanto
foi a Gra-Bretanha quem iniciou uma elaboracdo mais segura de um cddigo de
regulamentacdo do que poderia ser mostrado nos filmes. Sua influéncia foi eminente em
relacdo as producdes nacionais e internacionais em razdo de seu poder politico e econémico.
O The British Board of Film Censors (BBFC)®, foi criado em 1912 na Inglaterra como um
orgdo independente encarregado de censura as producdes e foi estabelecido pela prépria
industria dos filmes, em razdo das autoridades locais ja buscarem impor 0s seus proprios
sensores e elaborar as suas proprias regras; as quais seriam organizadas e uniformizadas pelo
6rgdo britanico. O objetivo era criar uma corporacdo que julgasse os filmes e fizesse esses
julgamentos serem aceitaveis nacionalmente. Em 1916 T. P. O’Connor foi escolhido
presidente da BBFC e resumiu o Board Policy em uma lista de quarenta e trés itens, para que
a comunidade estabelecesse critérios para vigiar as producGes. Dentre as varias imposicoes
apenas duas interessam diretamente ao campo do filme religioso: uma responsével por
verificar a representacdo adequada de cerimdnias e rituais religiosos; e outra que vetava

qualquer materializacdo da figura convencional de Jesus Cristo.

Como a Gréd-Bretanha tomou a frente na regulamentacdo da censura
Cinematogréfica, ela foi prontamente imitada por suas col6nias e possessdes, além
dos Estados que faziam parte da comunidade Britdnica internacional. As
consequéncias disso ndo poderiam ser piores para Hollywood. A Gra-Bretanha, que
impusera varias restricdes ao seu mercado, estabelecendo cotas para os filmes que
viessem do exterior, desejando proteger a sua propria producdo interna, deixou uma
cota livre de 30% para os filmes estrangeiros americanos; o que nao era pouco. Essa
percentagem somada a grande area de influéncia da Gra-Bretanha, significava 50%
de todo o mercado cinematografico externo dos americanos. N&o era tanto a cota de
30% dos ingleses que interessava, quanto um mercado gigantesco que estava sob a
égide Britanica (VADICO, 2015, p. 50).

Nos Estados Unidos, os produtores americanos seguiram um pouco o modelo britanico
e buscaram fazer uma autocensura, pretendendo evitar dificuldades com os diferentes grupos
sociais. Neste contexto, Will Hays, um importante representante da Igreja Presbiteriana do
Estado de Indiana e proeminente politico do Partido Republicano, tornou-se presidente da
Motions Picture Producers and Distributors of America (MPPDA), cuja fungdo era ajudar a
industria cinematografica a se autorregular. Hays foi um dos primeiros a atuar em favor da
formalizagdo de uma politica de censura contra Hollywood, através de sua lista Don’t and Be
Careful, em 1921 (ALCANTARA apud VADICO, 2010, p. 205). Como este tipo de atitude

% Site oficial do The British Board of Film Censors: https://bbfc.co.uk/. Acesso: 22/ago/2019.
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violava a ideia de democracia da Constituicdo dos Estados Unidos, Hays ndo tinha apoio
oficial do Estado, no entanto, contou com a ajuda de Martin Quigley, um representante
catélico que se identificava com as medidas. Em 1930, Hays e Quigley apresentaram um
codigo moral elaborado com a ajuda de Freis e Jesuitas, o qual teve apoio imediato do publico

e passou a ser adotado por toda a industria cinematogréfica: o Production Code.

Em julho de 1934, a MPPDA criou a Production Code Administration (PCA),
baseada no Cédigo de Will Hays, e colocou como administrador Joseph I. Breen. A
partir de entdo, cada filme produzido pela MPPDA, teria de ser submetido a
supervisdo deste codigo. O filme que estivesse de acordo com os padrGes morais
seria aprovado pelo Code Seal of Approval. Por outro lado, filmes recusados pelo
Seal teriam automaticamente recusados os direitos de distribuicdo pelos membros da
MPPDA. Se qualquer membro da MPPDA ndo obedecesse, pagaria uma multa de
25 mil dolares. O cédigo foi administrado por Breen até 1954 (VADICO, 2010, p.
207).

Embora as institui¢des religiosas tenham se imposto em cuidado aos seus “assuntos” e
privilegiado a vigilancia dos filmes — e por consequéncia a censura — deve-se reconhecer seus
beneficios a producdo Cinematografica. Iniciaram uma série de praticas e foram responsaveis
pela criacdo de salas de projecdo, melhores estruturas, divulgacdo de filmes, organizacdo de
cineclubes, boletins informativos, criagdo de revistas, além de prémios que incentivavam
ainda mais a producdo e o surgimento de novos artistas cinematograficos. Essas instituicbes
(MPPAD; CCC3; CCR®) publicavam revistas sobre cinema, ou enviavam listas de filmes
recomendados e comentados aos principais jornais da época e tinham uma grande influéncia
sobre os leitores.

Estas instituicBes estdo entre as primeiras a manterem periddicos sobre 0 novo campo,
em sua maioria ndo para a ‘“demonizacdo” dele, mas criando uma elaborada critica
cinematografica que ndo discutiria apenas questdes relacionadas ao tema, mas também

comentarios acerca da relevancia estética das producgdes que surgiam.

[...] o respaldo dado pela formagdo da Legido da Decéncia nos Estados Unidos, e
seu efetivo sucesso, permitiu a elaboragdo de uma enciclica versando apenas sobre o
cinema: a enciclica Vigilanti Cura, publicada em 29 de junho de 1936%. A tdnica

31 Comité Catholic du Cinématographe, criado em 1927 na Franca pela acdo catdlica, sob a presidéncia de
Chanoine Reymond.

32 A CCC se transformou em 1934 na CCR: Centrale Catholic du Cinéma et de la Radio, 6rgdo reconhecido por
cardeais e arcebispos catolicos.

3 Carta Enciclica Vigilanti Cura (Papa Pio XlI, 29 de junho de 1936), disponivel em:
http://w2.vatican.va/content/pius-xi/pt/encyclicals/documents/hf p-xi_enc 29061936_vigilanti-cura.html.
Acesso: 23/ago/2019.

Anos depois a Igreja Catolica se manifestou novamente através da Carta Enciclica Miranda Prorsus (Papa Pio
XI1, 8 de setembro de 1957), acerca do cinema, radio e televisdo, reafirmando sua posicao e, desta vez, apelando
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geral do documento é de benevoléncia. Percebe-se o efetivo cuidado da Igreja para
com a “indecéncia”, no entanto, a maior parte da enciclica se desenvolve no sentido
de incentivar a producédo cinematografica de boa qualidade. Aqui, qualidade moral e
também estética. E um dos textos que, se ndo dio partida efetivamente, ratificam a
manutencdo e o surgimento de salas de projecdo e cineclubes cat6licos (VADICO,
2010, p. 208).

Esses controles da censura ndo teriam impacto apenas no que tange a liberdade de
expressdo dos produtores e diretores, mas iriam afetar diretamente a estética e a narrativa
dessas produgdes. Segundo Vadico (id., p. 211), “para se adequarem a essas normas, 0S
produtores e diretores precisaram encontrar solu¢@es formais que pudessem ainda expressar o
que eles desejavam, sem, no entanto, ferir aquelas regras”. A vista disso, a imagem de Cristo
sofreu vérias restrigdes nos filmes americanos e franceses. O ultimo filme de Cristo a ser visto
sem cortes na Inglaterra foi Da manjedoura a Cruz (Sidney Olcott, 1912), embora as
restricdes britanicas ndo fossem totais, isto €, apenas atingiam as cenas que violassem sua
regulamentacdo. Além deste contexto afetar a qualidade das producdes, permitiu que surgisse
um estilo de filmes, o qual Vadico (2009) denominou “filmes de auséncia” de Cristo. “Nestes
filmes Jesus s6 aparece em plano geral, em meio a alguma multiddo, praticamente invisivel,
ou a camera mostra apenas partes de seu corpo, ele de costas, sua mao abencoando, alguma
pessoa na sua frente etc.” (id., p. 64).

A Gra-Betanha baniu por trés décadas a imagem de Jesus Cristo da tela do cinema,
entretanto, com o passar dos anos, o Reino Unido foi perdendo gradualmente sua influéncia
devido as mudancas relativas as duas Grandes Guerras no equilibrio politico e econdmico
mundial. Nos EUA, em 1952 as mudancas ja eram previstas, quando “a Suprema Corte dos
Estados Unidos, em decisdo que envolvia o diretor italiano Roberto Rosselini, quanto a
exibicdo do filme O Milagre, estendeu o primeiro paragrafo da Constituicdo dando liberdade
de expressdao para as produgdes cinematograficas” (VADICO, 2015, p. 63). A grande
influéncia das diversas confissbes religiosas decrescia no passar das décadas, sobretudo

devido ao impacto direto das transformag@es sociais e culturais da década de 1960:

[...] em 1957, Eric Johnston, o presidente da MPAA, e, por sua vez, sucessor de
Will Hays, anunciou revisdes no CAdigo que passou, assim, a permitir um
tratamento mais variado do assunto de materiais adultos. Evidentemente que aquelas
decisdes ndo se tratavam de pura disputa dentro da indastria do filme. O Cédigo
Hays ja possuia em torno de trés décadas de vigor nessa época e o mundo ha havia
passado pela Segunda Guerra Mundial, pelo holocausto dos judeus, estava
decisivamente na Guerra Fria e encontrava-se mergulhado em meio ao

para 0s governos no papel de vigiar a qualidade das producBes. Disponivel em:
<http://w2.vatican.va/content/pius-xii/pt/encyclicals/documents/hf p-xii_enc_08091957 miranda-prorsus.html>.
Acesso: 23/ago/2019.
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questionamento dos valores tradicionais. A mentalidade das pessoas aos poucos se
transformara, saira do otimismo americano anterior a Guerra para 0 pessimismo
existencialista do p6s-guerra. As producdes europeias traziam essas transformacgdes
muito mais marcadas em seus filmes do que as americanas, tratando-se de uma
opcao mais séria e interessante para o publico (VADICO, 2015, p. 64).

Em 1968 a MPAA reorganizou o Codigo de Produgdo com um sistema de
classificacdo por idade e nivel de sensibilidade, mas sem julgamento moral. Vadico afirma
que, embora todas as polémicas envolvidas com os filmes de Cristo que iriam surgir a partir
da década de 1960, as manifestacbes dos religiosos nunca conseguiram impedir a estreia de
um filme, ou fazé-lo mudar em esséncia sua mensagem. Todos estrearam e foram vistos,
apesar de alguns terem sido alterados com alguns pequenos cortes pela pressdo da critica
religiosa. Ndo podemos ignorar o importante didlogo desta producdo midiatica com a
sociedade, pois o produto final é também resultado dessas lutas. E este didlogo ndo se refere
somente ao passado, mas se mantém ainda hoje e, possivelmente, continuard existindo
futuramente.

Visto este breve panorama sobre os primeiros filmes do género e sua relagdo com a
sociedade e a religido, é possivel notar os impactos estéticos que ocorreram nestes filmes

durante pouco mais de meio século de sua historia.3

2.3 A representacéo de Cristo no cinema

Muitos pesquisadores estranham o fato de a producdo cinematografica do género ter
tido uma lacuna de aproximadamente trés décadas na histéria do cinema. As Utimas
producdes realizadas naquela época foram O Rei dos Reis (Cecil B. DeMille, 1927) e Golgota
(Julien Duvivier, 1935)%®, e o retorno do género ocorreu nas grandes telas com Rei dos Reis,
de Nicholas Ray, em 1961%. Este hiato é muitas vezes explicado pelo contexto historico e
social no qual se localizava, como vimos anteriormente. Especificamente no que tange ao
pano de fundo temporal dos Estados Unidos, foi um periodo marcado por grande progresso
econdmico: “os Estados Unidos, que se caracterizava por um acentuado isolacionismo
politico no periodo anterior as duas grandes guerras, agora volta-se para 0 mundo. Ele surge

como a grande poténcia hegemoénica mundial depois dos acordos que selaram a Ultima

34 para um maior aprofundamento histérico entre a relagdo cinema, religido e sociedade, vide: VADICO (2015,
p. 41-95; 2010).

% 0O filme Golgota é muitas vezes esquecido por alguns pesquisadores, pois nem todos o consideram uma
producdo relevante ao género. Em razdo disso, muitas fontes informam que o Gltimo filme de Cristo realizado
antes de 1961 foi a obra de DeMille, em 1927 — isto é, um hiato de trinta e quatro anos.

36 Apesar de seus titulos serem semelhantes, o filme de 1961 ndo é um remake do filme de 1927,
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Guerra” (VADICO, 2015, p. 154). A polarizagdo mundial ocasionada pela Guerra-Fria na
década de 1950 e seu embate entre capitalismo e comunismo caracterizavam parte da cultura
norte-americana na época. No que tange a relacdo entre o Estado e a Igreja Catdlica, Vadico
explica:

A vigilancia doméstica institucional se estabeleceu nos Estados Unidos, indo, muitas
vezes, contra a sua tradicdo democratica. De forma bastante natural, as instituicdes
religiosas apoiaram o governo e a ideologia americana, principalmente porque, ndo
se pode deixar isto esquecido, 0 comunismo caracterizava-se por ser ateu,
antirreligioso e por questionar os valores “pequenos burgueses” como a familia
nuclear. Apesar da Igreja Catélica possuir, em fins do século XIX, uma atitude pro-
surgimento de um socialismo cristdo, ndo desejava de forma alguma aliar-se ao
comunismo e as suas ideias, pois achava-se em flagrante contradi¢do com elas. O
mesmo pode ser dito com relacdo as diferentes confissGes protestantes. Para eles, o
comunismo  significava a desagregacdo dos valores tradicionais e,
consequentemente, do cristianismo, logo, precisava ser combatido, ou, ao menos,
isso significaria apoiar atitudes de repressdo que partissem do governo ou da
sociedade (VADICO, 2015, p. 155).

O surgimento do Marcatismo fez do cinema Hollywoodiano uma de suas grandes
vitimas, proibindo o trabalho de alguns diretores, roteiristas, produtores e atores “suspeitos de
comunismo”. Portanto, o cinema da década de 1950 foi muito marcado por essa atmosfera
politica de vigilancia. Diversos criadores e atores se afastaram, enquanto outros preferiram ser
cautelosos, participando de produgdes midiaticas que os vinculasse com alguma instituicéo
religiosa. Neste contexto, o cinema de Hollywood evita se comprometer com debates politicos
e passa a promover e estimular producdes de temas historicos, entre eles, uma impressionante
producdo de filmes religiosos, ou ligados a seus temas — por exemplo, Maria Magdalena
(Miguel Torres, 1946); Wich Will You Have? (Donald Taylor, 1949); Quo Vadis? (Mervyn
Leroy, 1950); | Beheld His Glory (Robert Wilson, 1952); Salomé (William Dieterle, 1953),
entre outros. Contudo, além da grande producédo de épicos biblicos no cinema hollywoodiano
neste periodo, Vadico observa um fator extremamente importante ao se analisar este hiato
entre producdes de Filmes de Cristo no cinema: o surgimento da televisdo.*’

Como visto, o contexto vivido nos Estados Unidos propiciou as producgdes
confessionais, e estas passaram a se utilizar do novo veiculo midiatico. Alguns pesquisadores
que ndo determinaram as produgdes confessionais como critério de escolha para suas anélises
audiovisuais ndo se atentaram a esta importante observagéo feita por Vadico, que, além de
explicar a lacuna refletida no cinema, elucida também as questdes acerca da exploracdo da
imagem de Cristo ter sofrido consequéncias, e terem sido exploradas de forma vaga mesmo

apos as restricdes britanicas terem caido depois da Segunda Guerra. “Mantém-se até hoje a

37 O surgimento da televisdo como entretenimento publico se deu em 1938 e na década de 1950 ja estava
completamente estabelecida.
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ideia de que isto se devia ao respeito ou a proibi¢do britanica, no entanto, isto ndo pode ser
verdade, uma vez que nas séries televisivas Jesus aparece normalmente em primeiro plano
frontal” (VADICO, 2015, p. 153).

A linguagem televisiva permitiu que este novo meio se privilegiasse na producdo de
assuntos religiosos, sobretudo os filmes de Cristo. Isso porque a televisdo permite uma maior
exploracdo dos textos através dos dialogos, a utilizacdo de planos mais fechados, além da
questdo do tempo. A praticidade de ndo necessitar sair de casa para ver um filme possibilitou
estes filmes terem uma duracdo mais longa e, até mesmo, serem divididos em partes. Embora
0 seriado existisse no cinema desde o inicio do século XX, a televisdo se fez um excelente
veiculo para este tipo de producdo. Segundo as investigacfes de Vadico, as vidas de Jesus
seriadas parecem ter surgido apenas com a televisdo, ndo tendo noticias no cinema.

A oportunidade de um maior tempo para a exploracdo dos dialogos permitiu maiores
possibilidades de adaptacdo dos textos evangeélicos, sendo possivel harmonizar todos ao
mesmo tempo, e ndo se restringir a apenas um ou dois textos. Isso ocasionou maiores
vantagens para as institui¢oes religiosas, uma vez que era possivel uma maior transmissao de
informac@es, logo, uma maior absorcdo pelos espectadores. Esta transformacdo foi muito
importante, visto que abriu novas possibilidades para tratar de assuntos antes nao explorados
pelo cinema. Muitas personagens que antes nao tinham espaco de desenvolvimento, ou eram
meramente citadas, puderam receber maior atencdo, posto que a televisdo permitia um maior
tempo para exploracdo destes papéis. Embora tenha permitido menores vantagens estéticas a
estes filmes, as producBes televisivas confessionais afetaram de forma decisiva a
representacdo visual de Jesus. Através das séries dos anos 1950, O Cristo vivo (1951) e Os 15
mistérios do Rosario (1958), pode-se observar a busca de uma nova forma de expressar a
imagem de Jesus; uma imagem que as instituicdes religiosas (catdlicas e protestantes)
considerassem consonantes as suas crencas. Segundo as analises de Vadico (2005),
surpreendentemente, ndo se tratava daquela imagem tradicional de “Jesus, o servo sofredor”
ou “o cordeiro de Deus”, explorada através da violéncia, como no filme Da manjedoura a
Cruz, de 1912. “Vimos surgir ‘Jesus, o peregrino’, ‘Jesus, o médico’, ‘Jesus, o professor’,
imagens muito mais ligadas ao cotidiano do espectador médio americano” (2009, p. 47), o
que influenciou as producdes hollywoodianas nas décadas seguintes.

Foi o filme Rei dos Reis, de Nicholas Ray, em 1961, que marcou o reaparecimento do
género no cinema. No entanto, o filme ndo foi bem recebido pela critica, talvez em razdo de
ter sido realizado em um contexto em que o formato épico ja caminhava para o esvaziamento,

segundo Vadico (2015, p. 68). O pesquisador ressalta que a visdo dos pesquisadores (e da
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recepcdo do filme na época) € uma certa falta de percepcdo para a inovacdo que o filme
significou para o género Filmes de Cristo. “Trata-Se, sobretudo, de como elaborar uma
narrativa Cinematografica a respeito da estéria de Jesus e, uma narrativa Cinematogréafica
tende a curvar-se diante de necessidades puramente cinematograficas. Esta busca pelo
cinematogréafico € uma marca de Rei dos Reis” (ibid.).

Neste contexto, inicia-se uma busca pela representacdo de Cristo no cinema para além
das visbes confessionais, que ira se desenvolver ao longo de sua histéria e traz consequéncias
relevantes no avanco do género®. Em Rei dos Reis, o material ficcional foi tdo grande que
Jesus se tornou um personagem quase que inteiramente ficcional. “Para se ter uma ideia do
salto qualitativo ocorrido, em termos de fic¢do, entre ‘Jesus, o cordeiro de Deus’ e a
elaboracdo do filme de Nicholas Ray, basta apenas citar a imagem cristologica por ele
elaborada: ‘Jesus, um americano’. (VADICO, 2009, p. 47).

O filme italiano de 1964, O Evangelho segundo S&o Mateus, de Pasolini, desejava
organizar sua narrativa de forma original a partir de um Unico texto evangélico. No entanto,
Vadico analisa a incoeréncia desta intencdo, que resultou em uma percepcdo muito maior do
evangelho de Jodo, levando o pesquisador a caracterizar o personagem como “Jesus, 0
verbo”: “um Jesus altamente falante, discursivo, verborragico, como nunca houve, nem antes
e nem depois, na historia do cinema ¢ a heranca de Pasolini para nds” (id., p. 49).

Um ano depois, o filme A maior histéria de todos os tempos, de George Stevens
(1965), estabeleceu uma imagem proxima a tradicional teoldgica, com o surgimento de

“Jesus, o bom pastor’:

No entanto, guardando raizes um tanto quanto confusas com a nogdo de “Pastor
Evanggélico” das igrejas americanas. Em Stevens, Jesus ¢ um “Pastor Universal”, e
as ideias de internacionalismo — aquilo da mensagem cristd que pode ser absorvido
tranquilamente por pessoas de todas as religides e na¢fes — foram passadas atraves
de “meditagdes” que conduziram a elaboragdo do filme. Esta maneira de se pensar a
estéria permitiu uma maior complexidade do assunto e da sua exploracéo
(VADICO, 2009, p. 48).

Ap0s estas trés producdes, que estabeleceram um certo paradigma da vida de Jesus nas

telas, surgem, nos anos 1970, duas producdes exploradas de forma completamente distinta as

38 Optamos por nos apropriarmos das anélises de Luiz Vadico sobre a imagem de Cristo no cinema em razéo de
ser o pesquisador que mais se debrucou sobre os aspectos cinematograficos do campo do filme religioso e vem
investigando profundamente a imagem Cristoldgica elaborada pelo Cinema nas Ultimas décadas, reunindo
diversas publicagdes internacionais em sua pesquisa sobre o assunto. As analises completas podem ser
encontradas em sua tese: A imagem do Icone — Cristologia através do cinema: um estudo sobre a adaptacao
cinematografica da vida de Jesus Cristo. Universidade Estadual de Campinas, 2005. Disponivel em:
http://repositorio.unicamp.br/handle/REPOSIP/285049?mode=full.
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anteriores, os musicais Godspell, a esperanca (David Greene,1973) e Jesus Cristo Superstar
(Norman Jewison, 1973), ambos inspirados em musicais da Broadway, de 1971. O primeiro
se passa em um ambiente contemporaneo na cidade de Nova York e possui uma imagem que
se desvincula de qualquer outra anterior: “Jesus, o palhago”. Vadico analisa esta delicada e
perigosa constatacdo e afirma que Jesus ndo foi palhaco em seu sentido negativo (inferior e
humilhado socialmente para provocar o riso), mas representa uma imagem que vinculou sua

mensagem com a da alegria, com uma interessante exploracdo da imagem do Espirito Santo:

[...] aqui nos temos a exploragdo de uma outra faceta, até entdo nio tocada nem
mesmo pela cristologia tradicional, pois ndo existe “Jesus, o Espirito Santo”. Esta
representacdo de Jesus, com uma imagem de palhago, no espaco contemporéneo, so
teria razdo de ser teoldgica se se tratar de uma “manifestagdo” do Espirito Santo, no
seu papel de inspirador e mantenedor da palavra divina fazendo constante a presenca
de Deus em meio aos homens (id., p. 51).

Quanto ao filme Jesus Cristo Superstar, este estabelece uma imagem completamente
diferente e extremamente negativa de Jesus. “Ao longo da analise do filme verifiquei os sérios
problemas de personalidade da personagem, levando-me a considerd-lo como ‘Jesus, o
adolescente’, isto para nao 0 classificar como ‘Jesus, o anticristo’” (id., p. 52). Essas
conclusdes de Vadico se devem ao comportamento “irascivel, egoista e egocéntrico” do
personagem, e o pesquisador complementa: “ele é a propria antitese de tudo o que
aprendemos sobre Jesus: ele ndo é bom, ndo é altruista, nem compreensivo e, para completar,
desconhece totalmente a vontade de Deus, contra a qual revolta-se” (ibid.).

Em 1977 surge Jesus de Nazare, de Franco Zeffirelli, realizado como uma minissérie
televisiva de quatro episddios, totalizando quase sete horas de conteldo narrativo. Tendo
como referéncia todas as adaptacdes anteriores e suas criticas, o diretor buscou a resolucdo
dos diversos problemas que todo filme de Cristo enfrenta. Foi a produgdo mais
constantemente vista da vida de Jesus até os dias de hoje. Zeffirelli foi guiado a partir do
pressuposto que Jesus fora um Judeu, elaborando, consequentemente, a imagem de “Jesus, o
Judeu”.

Apols uma década ausente de producgdes do género, foi langada A dltima tentacdo de
Cristo, de Martin Scorsese (1988), um filme envolvido em muitas polémicas antes mesmo de
sua estreia. Teologicamente, a imagem de Jesus no filme ndo foi muito aceita, segundo
Vadico (id., p.53), considerado “Jesus, o psicdtico”, em razdo da narrativa explorar o duplo

aspecto da personalidade de Cristo: o humano e o divino.
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Infelizmente, isto ndo parece ter sido alcancado e o que pudemos ver foi um Jesus
confuso, fraco, indefeso, mudando de ideia constantemente e sempre necessitando
ser amparado por alguém, como uma espécie de parasita existencial. Prefiro aqui
manter a imagem de “Jesus, o apdcrifo”, ela pode emprestar conotacdes mais
interessantes ao filme (id., p. 53-54).

Depois de décadas se explorando diferentes imagens de Cristo no Cinema, A Paixao
de Cristo é lancada em 2004. Dirigido por Mel Gibson, este filme teve muita repercussao,
sobretudo por tanta violéncia escancarada. Como no primeiro cinema, Vadico observa que
este filme revive a tradi¢ao daquele “Jesus, o cordeiro de Deus”, mutilado para redimir a

humanidade.

[...] o prevalecimento da violéncia no filme, em relacdo a teologia relativa ao
sacrificio — ou ao conteldo da pregacdo de Jesus —, € tdo grande que a sua
mensagem é a violéncia e ndo Jesus. A forma como Gibson estruturou a estoria,
ordenou 0s seus episodios, e a maneira como 0 grotesco habitou as suas imagens,
fizeram-me observar que tudo neste Jesus advinha da cultura da Idade Média, a
mesma que originou as Pec¢as da Paixdo, através das quais surgiram 0s Primeiros
Filmes de Cristo. E em razdo disto, ou seja, da formulagdo da narrativa, desejo
manter a ideia de que esta imagem ¢ a de “Jesus, o medieval” (id., p. 55).

Estas diversas formas que a imagem de Jesus foi representada e interpretada no
decorrer da historia do Cinema envolvem diferentes personalidades e, sobretudo, diferentes
intencdes Teoldgicas. Estes aspectos influenciardo de forma significativa como estas
producdes representam o sofrimento de Cristo. No entanto, os filmes de Cristo guardam ainda

outras caracteristicas proprias do género.

2.4 Questdes proprias aos filmes de Cristo

Devido aos estudos acerca dos filmes de Cristo serem relativamente recentes em
ambito internacional (a &rea ndo conta com publicacfes anteriores a década de 1990), Vadico
ressalta a vasta abertura para o desenvolvimento de novos estudos e métodos de analise. Em
razdo disso, o pesquisador se dedicou em estabelecer alguns critérios e elencou
especificidades préprias do género cinematografico, como estética, estilo, fontes,
caracterizacdo, didlogo com a sociedade, o antissemitismo, entre outras que veremos a segulir.

Como temos visto no decorrer deste capitulo, uma das especificidades do género é a
producdo teoldgica. Estes filmes sempre possuem uma origem (catOlica, protestante,
agnostica, influéncia judaica etc.), e essas manifestacOes religiosas ndo devem ser ignoradas.

Embora acredite-se que os Evangelhos sejam a fonte exclusiva e fundamental para os

roteiros dos filmes de Cristo, eles ndo sdo as Unicas. E evidente que sdo uma referéncia que
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deve ser verificada e levada em consideracdo. Mas Vadico observa que as fontes reais quase
sempre foram outras. Como vimos anteriormente, os textos das Pecgas da Paixao sdo de grande
importancia para o surgimento do género cinematografico, e o pesquisador ressalta que
muitos estudiosos americanos e europeus negligenciam estes textos. Este género do teatro
religioso surgiu na Inglaterra, durante a ldade Média, destinando-se a necessidade de
evangelizar o puablico iletrado e foi sendo desenvolvido e adaptado ao longo da histdria,
originando os primeiros filmes das Pecas da Paixdo. Quanto aos textos evangelicos, quando
utilizados, normalmente sdo harmonizados, isto €, juntam-se os diversos episodios da Vida de
Jesus gque constam em um Evangelho, mas ndo em outro, para se obter uma totalidade dos
acontecimentos registrados®®. Muitas outras fontes também serviram de inspiracio para os
roteiros deste conjunto total de filmes, como por exemplo os romances historicos,
constantemente utilizados por sua facilidade de adaptacdo cinematografica do que 0s
materiais retirados diretamente da Biblia. Quanto as referéncias pictorias para a estética e
estilo dos filmes, Vadico observa a importancia dos Evangelhos Apdcrifos e, até mesmo, 0s
Manuscritos do Mar Morto, que chegaram a oferecer materiais para as narrativas. A partir da
década de 1950 observa-se também a busca de uma reconstituicdo histérica nestes filmes
através do auxilio da arqueologia. Assim, verifica-se a complexidade de adaptacdo da Vida de
Jesus representada nas produc¢des midiaticas, e € importante ressaltar que os filmes de Cristo
ndo estdo envolvidos apenas e diretamente na construcdo da imagem de Jesus, mas na
manipulacdo do imaginario social pré-estabelecido.

No que tange ao estilo destes filmes, é possivel notar uma enorme influéncia da arte
pictoria. Como relembra Vadico, Jesus Cristo é a maior influéncia da cultura ocidental,
portanto, antes de sua adaptacdo cinematografica, ja havia uma extensa producdo cultural a
Sseu respeito, que repercutiu por todas as artes: pintura, musica, escultura, arquitetura, teatro
etc. Ndo se pode ignorar toda a producdo cultural da sociedade ocidental sobre Jesus, que
levou o Cinema a procurar se apropriar dessas repercussdes artisticas para elaborar uma
imagem de Jesus Cristo que fosse aceita para as massas, através de uma fusdo complexa de

diversas referéncias.

[...] as aquarelas de James Tissot foram utilizadas em Da manjedoura a Cruz, a arte
renascentista foi recriada amplamente por Giuliano Antamoro em Christus,
producdo italiana de 1916. Temos noticia de que 0 mesmo ocorreu no primeiro filme
sobre o assunto, A Paixdo de Lear, realizado em 1896, na Franga. [...]. No que

39 Embora haja filmes que se utilizaram apenas de um dos textos evangélicos, como é o caso do conhecido filme
O Evangelho Segundo S&o Mateus, de Pasolini (1964) e de Jesus de John Heyman (1979), que escolhe o
Evangelho de Lucas.
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tange a Hollywood, Cecil B. DeMille diz ter incorporado cerca de 270 pinturas
religiosas no seu O Rei dos Reis e outras 200 em Os dez Mandamentos (1956).
Sendo que é perceptivel a divida de O Rei dos Reis para com o ilustrador Gustave
Doré, conhecido pelas suas inimeras ilustracdes de livros no século XIX, entre eles
a Biblia, marcando indelevelmente a representacdo ocidental da figura de Cristo. Ele
¢ uma referéncia importante, pois esse artista encontrava-se temporalmente
localizado no climax do desenvolvimento da imprensa. O grande aumento da
producdo de livros, o seu barateamento e a circulacdo, ocorridos no século XIX,
acabou por lhe garantir um lugar de destaque nessa cultura. [...] Ao seu lado, figura
como um dos mais importantes pintores sempre visitados e citados nos filmes,
Leonardo da Vinci, com a famosa Santa Ceia — representacdo com a qual todos os
diretores tém de dialogar, gostem ou ndo. Pois sua imagem é tdo conhecida para o
espectador comum e tdo fixada, que é isso que vem a sua mente quando este é o
assunto [...] (VADICO, 2015, p. 129-130).

Quanto a estética, Vadico afirma que é uma das questdes mais importantes no género,
pois, desde o primeiro cinema, ele é escolhido para o langcamento de inovagdes tecnoldgicas,
ou estas sdo incorporadas imediatamente a ele. Para citar alguns exemplos, vimos
anteriormente que, logo no inicio do século XX, A Paixdo da Pathé (Zecca, 1903) foi
colorizada a méo, fotograma por fotograma. O filme de DeMille, O Rei dos Reis de 1927,
além de sonorizado em 1931 com a utilizacdo de hinos cristdos tradicionais e efeitos sonoros,
recebeu também tratamento experimental com Technicolor na sequéncia relativa a
Ressurreicdo de Cristo. Outro acontecimento muito conhecido é a estreia do Cinemascope
com o filme de Henry Koster, O Manto Sagrado, em 1953.

Outro aspecto relevante a estes filmes é a importancia das locagdes escolhidas. Ha um
desejo dos diretores de que as locacdes parecam auténticas ao imaginario do publico. No
primeiro cinema, devido a vigilancia da censura, os filmes de Cristo tinham dificuldade em
representar o corpo de Cristo através de planos de cadmera mais fechados, o que levou a uma
imensa curiosidade e relevancia dos cenarios vistos em planos gerais, tornando as locac6es
tdo atrativas ao publico e consolidando cada vez mais este imaginario que temos até hoje
acerca da suposta paisagem na qual viveu Jesus Cristo. Este imaginario cinematografico
mantém a imagem de uma estética de desertificacdo. Todavia, estas qualidades ndo sdo
caracteristicas da realidade que Jesus viveu, uma vez que “a regido da Palestina possui uma
grande diversidade de climas num territorio bastante pequeno, dada a sua situacdo geografica
e as grandes alteracdes de altitude em territorio e a menor ou maior irrigagdo por chuvas ou
rios” (VADICO, 2015, p. 131). No entanto, essa suposta paisagem darida e quente ¢
habitualmente retratada nos filmes, que ja foram ambientados em diversos locais, como na
Tunisia, Marrocos, Palestina, meio-oeste Americano (Monument Valley) etc., buscando

retratar o imaginario social da Terra Santa; por exemplo:
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A maior histéria de todos os tempos (George Stevens, 1965) foi filmada no
Monument Valley, nos Estados Unidos. Isso custou muitas criticas ao diretor que, ao
escolher o lugar, ndo levou em consideracdo que o mesmo também era uma locacédo
comum dos varios filmes do género Western, causando extrema familiaridade nos
espectadores. A lentiddo do filme mais a sua ampla exploracdo da estética, com
requinte fotografico, aliado as locacdes, fez com que se falasse que ele se tratava de
um “desfile de cartdes postais” — 0 que ainda ndo retira seu mérito estético evidente.
Rei dos Reis, de 1961, ndo teve essa dificuldade, pois foi rodado na Espanha.
Godspell foi realizado em Nova York, mas tratava-se de um filme muito pouco
convencional. O Unico a rodar efetivamente em Israel, depois do filme de Olcott, foi
Jesus Cristo Superstar, onde, em meio a varias licengas poéticas, as locagdes foram
usadas de forma provocativa, questionando a violéncia israelita ha Guerra do Sinai.
A Ultima tentacdo de Cristo teve por locagdes o Marrocos, € a Tunisia foi o espago
das locacfes de A Paixdo de Gibson (VADICO, 2015, p. 131).

A caracterizacdo de Jesus é outro fator relevante ao género, pois uma das perguntas
mais importantes em relacdo as producdes é quem ird personificar Cristo nas telas. Para tanto,
Vadico ressalta que certas imagens ndo podem ser vinculadas ao papel, pois ninguém
imagina, por exemplo, Arnold Schwarzenegger, Danny De Vito ou Charles Chaplin
representando Cristo. Apesar de normalmente ser o papel mais relevante em um filme de
Cristo, muitas vezes ele € representado por um ator pouco conhecido para que nao seja
vinculado a uma imagem publica negativa, relacionado a escandalos, vicios etc., logo, sdo
levados em consideragdo o tipo fisico e a “moral” do ator. A vista de diminuir estes
problemas, muitas vezes criam-se outros, como é o caso de Jeffrey Hunter, escalado para
representar Jesus em Rei dos Reis (Ray, 1961). Esta escolha foi muito criticada em razao do
ator estar vinculado a uma imagem de gala pelas adolescentes americanas, “e, até mesmo, sua
imagem no filme foi explorada com alguma ‘sensualidade’. Poderiamos até dizer que o
problema real de Hunter ¢ que ele era bonito demais para o papel” (VADICO, 2015, p. 132).
Outro caso ndao muito bem visto pelos Americanos, embora o ator fosse pouco conhecido pelo
publico, foi o sotaque sueco de Max Von Sydow, que interpretou Cristo no filme A maior
historia de todos os tempos, de 1965, o qual o diretor George Stevens resistiu em dublar.

Outro aspecto relacionado a imagem de Cristo e que deve ser levado em consideracao
ao representa-lo no cinema é a questdo de sua sexualidade. Segundo Vadico, apesar de Jesus
nunca ter sido casado, muitos filmes sugerem sua sexualidade. Por exemplo, em A ultima
tentacdo de Cristo, Jesus (Willem Defoe) se casa com Maria Madalena (Barbara Hershey) e
uma relagdo sexual entre os dois é sugerida; além de se relacionar posteriormente com Maria
(Randy Danson) e Marta (Peggy Gormely), irmés de Lazaro. Como no ja citado caso de Rei
dos Reis, Jeffrey Hunter, o gala das adolescentes americanas nos anos 1960, ndo tem uma
parceira sexual no filme, porém emana sua beleza e sensualidade ao publico. Em Jesus Cristo

Superstar é sugerido também um envolvimento entre Jesus (Ted Neeley) e Maria Madalena
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(Yvonne Elliman). Segundo Vadico (id., p. 135), “estas questdes sdo delicadas e complexas,
pois elas mexem com a imagem do homem que determinou a fé de milhGes e milhdes de
pessoas”.

No que tange a personalidade de Jesus, vimos anteriormente alguns resultados da
criacdo e interpretacdo dos personagens de Cristo nos filmes a partir da década de 1960.
Vadico ressalta a importancia deste aspecto dentro do género, pois, afinal, “que tipo de

psicologia ficaria adequada para um homem que era ao mesmo tempo Deus?”’:

Em O Rei dos Reis, de 1927, H. B. Warnner tinha um ar de seriedade e, a0 mesmo
tempo, de humanidade; ainda assim é mostrado como um homem de acdo. Ele
conseguiu dar aquele ar de reveréncia tdo desejado pelos religiosos e espectadores,
em geral. Pela primeira vez, se viu na tela um Jesus no qual prevalecia um caréater
humano, em detrimento do sobrenatural. JA& em Rei dos Reis de 1961, a imagem
elaborada por Nicholas Ray é extremamente parecida com a de todos 0s seus
protagonistas de diversos filmes, como Johnny Guitar (1954), Juventude
transviada/Rebel without cause (1955) etc. E que personalidade é esta? Um homem
fraco, geralmente confuso e que € dependente de figuras femininas fortes para tomar
decisbes ou fazer aquilo que é necessario. Isso levou a virgem Maria a ter um papel
determinante neste filme, juntamente com Maria Madalena, coisa que ndo tinha sido
tdo valorizada nas producBes anteriores, no que respeita a Hollywood. Max Von
Sydow tinha a personalidade certa, mas, como vimos, o sotaque errado. Ted Neeley,
que protagonizou Jesus Cristo Superstar, produziu um Jesus loiro e magricela, mas
com uma personalidade lamentavel. Jesus Cristo parece um adolescente irritadigo e
egoista. Por fim, o dltimo a fazer saltar os olhos com sua interpretacdo foi Willen
Dafoe, de A Gltima tentacdo de Cristo, cujas complicacOes relativas ao roteiro e ao
inusitado da exploracdo da dupla face humano/divino, levara a elaborar um Jesus
Cristo fraco, inseguro, assustado, covarde, dependente das mulheres tanto quando o
foi o Jesus de Nicholas Ray, e dependente de Judas. Seus surtos e idiossincrasias
passaram a imagem de uma personalidade psicotica. Jim Caviezel, de A Paixdo de
2004, fez um Jesus bastante aceitavel, tanto em termos de imagem quanto de
personalidade (VADICO, 2015, p. 133).

O culto a Maria, mée de Jesus, é uma das questdes que Vadico coloca como recorrente
em alguns filmes do género e essa importancia varia muito de filme para filme, sobretudo
dependendo da instituicdo religiosa por tras da producdo ou da fé de seus realizadores. Sabe-
se que o culto a Maria € algo muito relevante para a Igreja e espectadores Catolicos, enquanto
0s protestantes de todas as denominacdes ndo aceitam 0s santos. Em decorréncia disso, 0
papel de Maria pode ser estrito (como nos Evangelhos) ou mais notorio. No classico O rei dos
reis de 1927 e em Rei dos Reis de 1961, Maria esta presente de uma forma bem evidente;
pouco presente em A maior histéria de todos os tempos; “ausente nos filmes musicais dos
anos 1970. Voltou a ser importante com Scorsese e, com Gibson, ela definitivamente roubou
a cena” (VADICO, 2015, p. 135), assim como no filme de Christopher Spencer, O filho de

Deus (2014), em que o papel de Maria é muito evidenciado.
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Este género possui um profundo didlogo com a sociedade e talvez essa influéncia seja
sua maior dificuldade. Como vimos, o contexto histérico, social e tecnolégico da producédo
influencia diretamente o seu formato e conteudo. Segundo Vadico, ndo ha como fazer um

filme que agrade todos 0s grupos religiosos e nao religiosos.

Existia, ja no século XX, uma imagem tradicional de Jesus bastante firmada, e ndo
havia como contradita-la em demasia sem provocar rejeicdo social ao filme. A cada
novo filme de Cristo os diretores e produtores enfrentavam criticas de trés frentes:
protestantes, catdlicos e judeus. Isto ndo significa que a imagem seja imutavel,
muito pelo contrario, pode-se ter uma apreciacdo consideravel das transformacdes
sociais numa determinada época tendo em vista 0 quanto esta imagem foi
“adaptavel” (VADICO, 2009, p. 22).

Estes grupos religiosos buscam defender a forma como sua imagem é representada no
cinema, e dependendo da forma como o produtor e/ou o diretor exploram suas referéncias e 0s
textos Evangélicos, podem cair em uma questdo realmente importante dentre as proprias do
género — e, por extensdo, do épico biblico hollywoodiano — o antissemitismo. Conforme
Vadico distingue, essa questdo pode ser percebida em trés momentos ao longo da historia dos
filmes de Cristo, que “representam bem o jogo de forcas sociais e politicas e as mudangas
ocorridas relativas ao imaginario ocidental” (2015, p. 137).

No primeiro momento, entre 1895 e 1927, nas produc¢des do cinema ndo sonorizado, é
possivel ver o antissemitismo puro e simples — ndo havia duvida de que os judeus eram 0s
culpados pela morte de Jesus. No periodo seguinte, pds Segunda Guerra Mundial (ou pos-
holocausto), o ocidente se deparou com as graves consequéncias da disseminacao do 6dio ao
povo judeu por causa do nazismo, 0 que gerou uma consciéncia social em relacdo ao seu
tratamento. “Amadurece, entdo, o processo no cinema que chamamos de ‘desculpabilizagdo
dos judeus’, que resultara na desculpabilizagdo oficial da Igreja Catdlica através do concilio
Vaticano II, em 1964” (id., p. 138). O terceiro momento ¢ marcado pelo retorno do
antissemitismo com o filme A Paixdo de Cristo de Mel Gibson apds décadas.

Como vimos, nos anos 1950 a televisdo proporcionou algumas mudancas ao género
através das producdes seriadas confessionais. Por tras disso estava o trabalho do Padre
Episcopal James K. Friedrich. Na série O Cristo Vivo, de 1953, Friedrich, em parceria com o

roteirista Arthur T. Horman, encontram uma “solu¢do” para a “culpa judaica”:

A solucdo encontrada pelos dois foi transformar Caifas numa personagem corrupta,
cujos interesses econdmicos estavam estreitamente relacionados a dominagao
romana. Ele persegue Jesus Cristo com o receio de que este venha a tomar o seu
lugar como Sumo-Sacerdote do Templo. Caifas é judeu, no entanto, os judeus do
filme todo sdo caracterizados de forma positiva e fica claro que Caifas é um
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criminoso como um outro qualquer, poderia ter vindo de qualquer pais ou néo.
Trata-se, pois, para este caso de uma motivacdo politico-econdmica (VADICO,
2015, p. 143).

Na década seguinte, o filme de Nicholas Ray, Rei dos Reis, de 1961, absorve essa
contribuicdo e amplia ainda mais a desculpabiliza¢do dos judeus no cinema, segundo Vadico,
com um esforco de adaptagdo “praticamente visionario”, pois, quatro anos depois, a Igreja
Catolica, como um dos resultados do Concilio do Vaticano Il (1961-1965), publicou o
documento Nostra Aetate (Nossa Epoca), no qual elaborava oficialmente a desculpabilizacio
dos judeus pela morte de Cristo. Historicamente, é caracteristico dos textos canénicos
(evangelho de Marcos, Mateus, Lucas e Jodo) certo antissemitismo. Desse modo, se um
diretor ou produtor quiser que a producdo obedeca estritamente aos textos evangélicos, o
antissemitismo aparecerd. Nos Estados Unidos existem fortes organizacdes judaicas que
ficam atentas sempre que um filme de Cristo é lancado no pais para verificar se serdo vitimas
de algum tipo de discriminacdo. Por quarenta anos se tomou muito cuidado ao elaborar essa
questdo nos filmes de Cristo, todavia, Mel Gibson a trouxe a tona novamente, e essa polémica
contribuiu para atrair um grande pablico para ver o filme.

Embora a Igreja Catolica tenha tomado atitudes e se esforcado pelo Ecumenismo,
muitos religiosos fundamentalistas e conservadores ainda culpam os judeus como Unicos
responsaveis pela morte de Cristo. De acordo com Vadico (2015, p. 150), em mais de um
século de imagens e produ¢des midiaticas religiosas cristas, “houve antissemitismo, as vezes
mais as vezes menos, mas houve; e provavelmente ainda voltara a haver, enquanto houver
fundamentalismo”.

Embora ainda haja muita discussdo em aberto acerca dos Filmes de Cristo, pudemos
observar neste sucinto panorama a complexidade que envolve o género e sua relevancia
dentro do campo do filme religioso. Sobretudo por se fazer presente desde o inicio da historia
do cinema e ter relacbes diretas com suas transformacgdes sociais, culturais, religiosas e
tecnoldgicas. Vimos que o campo do filme religioso configura uma imensa producédo e que 0s
Filmes de Cristo podem ser considerados a raiz deste campo, que se desdobra em diversos
géneros, subgéneros, entre outros produtos. Ao observar suas proprias especificidades como
género, e principalmente suas questfes relativas a imagem, podemos adiante comegar a

explorar e compreender também suas caracteristicas sonoras, e silenciosas.
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3O SILENCIO

Si tutti facessimo un po’ de silenzio, forse qualcosa
potremmo capire.
Federico Fellini

O que é o siléncio?

A resposta automatica e convencionada que logo nos vem a mente é: siléncio é
“auséncia de som”. Essa no¢do nos leva a observar que o siléncio normalmente ¢ definido
pelo que deixa de ser, e ndo pelo que realmente é. Antes de dispor de um conceito préprio, é
julgado por representar a auséncia de outra coisa; por ser oposto, antagonico. Sua definicdo é
frequentemente omitida e falamos deste objeto como se compreendesse um conceito exato e

livre de qualquer ambiguidade.

Na filosofia grega, entre os pré-socraticos, Parménides, em particular, a férmula que
resume a oposigdo entre o ser e o ndo ser, reside também na oposi¢do de duas
afirmaces: o ser é e 0 ndo ser ndo €. O que ndo existe ndo pode ser afirmado de
modo que sb o ser pode ser pensado. Nessa linha de exclusdo Idgica do ndo-ser, é a
impropriedade do uso que se faz do verbo ser que induz ao erro e a atribuicdo de
realidade a situacGes de auséncia e a coisas que ndo existem tal como a escuridéo e o
siléncio. [...] E se por ai féssemos, entdo, ndo haveria mais o que falar sobre o
siléncio a ndo ser silenciar e pronto (VOGT, 2013, n.p.).

Inicialmente, procuramos por uma defini¢do deste objeto no campo da acustica — ramo
da fisica que trata das leis dos sons e dos fendmenos que Ihes sdo concernentes. Angel
Rodriguez (2006) observa que os tratados e manuais de acustica omitem uma definicdo de
siléncio, isto é, segundo a fisica, o conceito de siléncio ndo existe. O pesquisador explica que
é extremamente dificil se obter uma situacdo na qual ndo apareca nenhum tipo de sinal sonoro
durante uma analise eletroacustica de comprovacao. Acusticamente ndo é possivel encontrar
situaces de siléncio absoluto, e mesmo no interior de uma camera anecéica®® vazia os
microfones podem captar vibra¢cdes audiveis de baixa intensidade.

Segundo Rodriguez, a concepgdo de ‘“auséncia total do som” nao tem nenhum

fundamento e o siléncio deveria ser um fenbmeno puramente perceptivo. Embora os manuais

40 Camera anecodica é “um espago que atende as condigdes de ndo deixar passar absolutamente nenhum som do
exterior e dentro do qual ndo se produz nenhum tipo de reflexo sonoro. Trata-se de uma sala situada no interior
de um grande cubo de cimento armado. O cubo esta separado do piso por um sistema de suportes capazes de
evitar a transmissdo de vibragfes, e envolto em uma malha condutora (gaiola de Faraday) que evita qualquer
influéncia radioelétrica em seu interior. O piso, 0 teto e as quatro paredes interiores estdo totalmente recobertos
por um isolante acustico, e sobre essa camada isolante sdo instaladas grandes cunhas de material absorvente. O
acesso ao interior da sala ¢ feito sobre uma malha metalica que flutua entre o piso e o teto” (RODRIGUEZ,
2006, p. 136)
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de acustica eliminem o conceito de siléncio de seu vocabulario técnico e cientifico, o
pesquisador ressalta que ndo devemos ignorar que a sensagdo de siléncio, em termos
perceptivos, € um fato em nosso cotidiano, assim como nossa sensacgdo de escuridao. Uma vez
que a auséncia absoluta de som nao € possivel, Rodriguez (2006, p. 182) afirma que, na

realidade, o siléncio é o efeito perceptivo produzido por determinados tipos de forma sonora:

Quando, em vez de analisarmos o conceito de siléncio sob a perspectiva acustica, o
fazemos do ponto de vista da percepcéo, abandonando a ideia de auséncia total de
som, toda a problematica existente em torno desse conceito se esclarece
consideravelmente. Se entendemos que a palavra siléncio expressa, na realidade, um
efeito auditivo, a contradicdo com que nos estamos deparando desaparece. Se 0
siléncio ndo é “auséncia de som”, mas sim “sensagdo de auséncia de som”, ao
encontrarmos os tipos de forma sonora que produzem a sensacao de siléncio teremos
eliminado definitivamente a contradicdo entre a percepcdo do siléncio e a
impossibilidade aclstica de que exista uma auséncia total de som (RODRIGUEZ,
2006, p. 182-183).

Através da perspectiva da psicoacustica®!, o autor explica que o siléncio é um efeito
auditivo, determinado por uma grande e rapida diminuicdo no nivel de intensidade sonora na
evolugdo temporal do som a um nivel préximo ao limiar de audibilidade, ocasionando uma
sensacdo de placidez auditiva no ouvinte. Essa diminui¢cdo configura um contraste, que para
ser percebido se faz necessario estabelecer um nivel minimo de diferenca de intensidade entre
o sinal forte e o fundo sonoro que se mantém quando o primeiro se encerra. Portanto, deste
ponto de vista, o siléncio ndo é a auséncia de som, mas um “conjunto de sons difusos, com
baixo potencial informativo e de baixa intensidade, que aprendemos a ignorar**? (VILELA,
2016, p. 15).

Através de experiéncias com seus préprios alunos, Rodriguez constatou que a queda
minima de intensidade necessaria para que se produza a sensacao de siléncio parece estar ao
redor dos 30 dB (decibéis), e que é necessaria uma duracdo igual ou superior a 3 segundos
(tanto do sinal forte como do sinal de fundo) para que o efeito auditivo seja percebido.

A concepcao de siléncio que Rodriguez (2006) defende inspira-se na antiga dicotomia
conceitual proposta pelos musicos da Grécia no século V a.C. como fundamento para a
organizacdo do som: tésis-arsis (soar-silenciar); movimento e repouso. Estes dois conceitos
estabelecem essa relagdo como “um principio basico de toda estrutura musical” (idem, p.

184). Segundo o autor, 0 mais revelador dessa dicotomia € o principio de que o efeito da

41 Segundo Juan Roederer (1998, p. 27), a psicoactstica (um ramo da psicofisica), é “o estudo que relaciona os
estimulos acusticos com as sensac¢fes auditivas. Assim como a fisica, a psicofisica exige que a relagéo causal
entre o estimulo fisico de entrada e a saida psicolégica (ou comportamental) seja estabelecida por
experimentacdo e medicdo”.

42 Grifo nosso.
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auséncia de som so existe em funcdo de sua propria presenca: “o repouso s6 tem sentido, s6
existe, junto com o impulso. O siléncio ndo é auséncia de som, e sim a sensagdo que surge
justamente no momento em que algo que esta soando deixa de soar” (idem, p. 185). Portanto,
obtemos a ideia de que o siléncio € o som nao sdo duas “forcas opostas”, mas atuam em
parceria por um movimento natural reincidente e necessario, um em funcéo da subsisténcia do
outro. E, embora configurem esséncias distintas, um integra o outro em sua propria existéncia.

José Miguel Wisnik partilha desse pensamento: “o proprio som ¢ presenca e auséncia,
e esta, por menos que isso pareca, permeado de siléncio. Ha tantos ou mais siléncios quanto
sons no som, e por isso se pode dizer, com John Cage, que nenhum som teme o siléncio que o
extingue” (WISNIK, 2017, p. 20). Da mesma forma, como vimos, ha sempre som dentro do
siléncio, “mesmo quando ndao ouvimos os barulhos do mundo, fechados numa cabine a prova
de som [a caAmera anecdica anteriormente citada], ouvimos o barulhismo do nosso préprio
corpo produtor/receptor de ruidos” (idem, p. 21). Segundo John Cage, mesmo isolados
experimentalmente de todo o ruido externo a cdmera, somos capazes de ouvir, no minimo, “o
som grave da nossa pulsagdo sanguinea e o agudo do nosso sistema nervoso” (ibid.).

Embora estejamos de acordo com a definicdo proposta por Rodriguez, o siléncio
possui outras compreensdes além da perspectiva psicoacustica. Ele tem significados para além
da percepcdo. O siléncio, ao longo do tempo, se tornou objeto de reflexdo em diferentes
campos. Etimologicamente, a palavra siléncio tem sua origem no latim: silentium, que
significa a “agdo de estar quieto”; silere, “ficar quieto, evitar barulhos ou ruidos”. Este
significado acabou por criar defini¢des que implicam a “auséncia de som”, nogdo que
imprime alguns sentidos negativos a expressao.

Quando pesquisamos o significado de siléncio no dicionario, nos deparamos com as
seguintes definigdes: “1. Auséncia completa de som ou de ruido; calada. 2. Estado de quem se
cala ou se abstém de falar. 3. Estado de quem se recusa a ou estd impossibilitado de
manifestar suas ideias, suas opinides” *. Destaquemos as qualidades apreendidas por essas
trés primeiras propostas: auséncia completa; calar-se; recusa; impossibilidade de
manifestacdo. Na sequéncia, segue sua unica defini¢do afirmativa: “4. Qualidade ou carater
do que ¢ tranquilo; calma, sossego”. Entretanto, seus significados subsequentes voltam a ter
atributos negativos: “5. Interrupcdo de correspondéncia ou de comunicacgdo. 6. Auséncia de
referéncia ou de mencao de algo; omissdo. 7. Aquilo que deve ficar acobertado, sem chegar

ao conhecimento das pessoas; segredo, sigilo”. Ao destacar essas qualidades, obtemos

4 Definigao retirada do dicionario Michaelis Online. Disponivel em:
http://michaelis.uol.com.br/busca?r=0&f=0&t=0&palavra=sil%C3%AAnNcio. Acesso em: out. 2019.
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novamente nogdes assimiladas ao impedimento: interrupgao, auséncia, omissdo, privacdo. A
vista disso, naturalmente, percebe-se que os significados do siléncio segundo essas defini¢des
acabam por ter um carater adverso, misterioso, as vezes inadequado e, dependendo da
situacdo, desagradavel — quando impede qualquer manifestacdo. Quando ndo implica a paz da
tranquilidade, calma e sossego, ele representa uma falta, uma deficiéncia, uma rendincia, uma
privagéo.

Observemos que o siléncio é habitualmente confundido com a ideia de “mutismo”, do
francés mutisme; pelo latim mutus.a.um. Segundo o dicionario online de lingua portuguesa,
mutismo tem por defini¢do: “mudez; estado ou qualidade de quem ndo consegue falar ou
perdeu essa capacidade. Psicopatologia. Condi¢do de quem ndo reage ou se apresenta imovel,
expressando uma incapacidade de falar ou de se expressar verbalmente”**. Em sentido
figurado representa “quietude; em que ha sossego, tranquilidade, siléncio”, e para psicologia o
“mutismo seletivo” ¢ um transtorno psicologico que caracteriza a recusa ou impossibilidade
de falar em determinadas situagdes.

Muitas vezes o siléncio acaba por ser confundido e associado como sindnimo de
mutismo possivelmente em razdo de seu significado etimologico e a valorizacdo da trajetoria
historica da palavra, que imp8e um certo limite ao seu conceito. Para Eckhart Tolle (2016),
“as palavras sdo so indicadores. Aquilo que elas mostram nao pode ser encontrado no reino do
pensamento, mas numa dimensdo dentro de vocé, mais profunda e infinitamente mais vasta
do que o pensamento” (idem, p. 7).

Para além de seus significados etimoldgicos, o siléncio adquire muito mais liberdade
quando tratado como simbolo. Segundo Jung, “o simbolo nada encerra, nada explica — remete
para além de si préprio, em direcdo a um significado também nesse além, inatingivel,
obscuramente pressentido, e que nenhum vocabulo da linguagem que nos falamos poderia
expressar de maneira satisfatoria” (JUNG apud CHEVALIER, 2003, p. XXII). Para Jean
Chevalier e Alain Gheerbrant (2003), autores de Dicionario dos Simbolos, nestes
encontramos o0 centro das coisas, eles constituem o cerne da vida imaginativa e um universo
deles vive em nés. Os simbolos transcendem os significados e dependem da interpretacédo —
que depende de certa predisposicdo. Eles estdo carregados de afetividade e dinamismo e sdo
capazes de afetar as estruturas mentais. Com esta base, os autores distinguem siléncio e

mutismo atraveés de suas interpretacdes dos simbolos:

4 Definicéo retirada do site Dicionario Online de Portugés. Disponivel em: https://www.dicio.com.br/mutismo/.
Acesso em: out. 2019.
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O siléncio e o mutismo tém uma significagdo muito diferente. O siléncio é um
preltdio de abertura a revelagdo, o mutismo, o impedimento a revelagdo, seja pela
recusa de recebé-la ou de transmiti-la, seja por castigo de té-la misturado a confuséo
dos gestos e das paixBes. O siléncio abre uma passagem, 0 mutismo a obstrui.
Segundo as tradicBes, houve um siléncio antes da criacdo; havera um siléncio no
final dos tempos. O siléncio envolve os grandes acontecimentos, 0 mutismo 0s
oculta. Um da as coisas grandeza e majestade; o outro as deprecia e degrada. Um
marca um progresso; o outro, uma regressdo. O siléncio, dizem as regras
monasticas, é uma grande cerimdnia. Deus chega & alma que faz reinar em si o
siléncio, torna mudo aquele que se dissipa em tagarelice e ndo penera naquele que se
fecha e se blogueia no mutismo (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2003, p. 833-
834).

Muitas vezes utilizamos 0 mutisSmo em nossos exercicios verbais na tentativa de
alcangar o siléncio. De acordo com Jaqueline Fernandes (2002, p. 22), “o0 mutismo veste-se de
siléncio — ao silenciar nossa fala, deixa em ruidos nossa alma; ja o siléncio esvazia nossa
mente. A comunhdo do siléncio entre pessoas € uma ceriménia, mas a presenga do mutismo
reflete o desgaste da experiéncia da fala”.

A partir desta distingdo proposta pelos autores, comecamos a observar o siléncio
através de um olhar positivo e libertd-lo de sua condicdo limitante. O siléncio comeca a
ganhar certa autonomia quando o desprendemos dessa necessidade de tentar defini-lo a partir
daquilo que néo ¢, através desse jogo de “forgas opostas” da dicotomia sonora. Ele passa a
conquistar sua independéncia quando o pensamos através de sua propria esséncia; quando o
examinamos nos diferentes contextos em que pode se manifestar. Sua experiéncia € uma
realidade fenomenoldgica. O siléncio € manifestado na experiéncia aos sentidos humanos e a

consciéncia imediata.

O minuto de siléncio simbolico que é mantido em memoria de falecidos serve como
exemplo [...]. Esse um minuto de siléncio é pedido para que o publico presente fique
em siléncio, porém o som de passaros, do vento, aviGes e bebés chorando podem
facilmente perturbar esse siléncio. O caso de um bebé chorando durante um minuto
de siléncio é interessante, pois nos obriga a reconhecer que ndo podemos esperar
que uma crianca que ainda ndo tem o controle de seu corpo esteja sujeita as mesmas
regras que o resto da sociedade. O siléncio, neste caso, € uma construcao social, um
pedido para manter-se sob controle por um minuto. E uma oportunidade de reflexdo
e um sinal de respeito. E também um pedido para submeter a si mesmo. [...] Por um
minuto, entdo, abrimos mdo da nossa principal maneira de confirmar nossa
existéncia em memdria daqueles que morreram. Nesse caso, o siléncio é um sinal de
respeito pelos mortos, mas siléncio também significa respeito em outras situacfes
(RAEYMAEKERS, 2014, p. 10, traducdo prépria).*

4 Tradugdo livre do inglés. “The symbolic one minute of silence that is held in remembrance of the deceased is a
case in point [...] This one minute of silence is a request for the attending public to be silent, but the sounds of
birds, wind, airplanes, and crying babies can all penetrate this silence easily. The case of a crying baby during a
minute of silence is interesting, for it forces us to acknowledge that we cannot expect an infant that is not yet in
control of its body to be subject to the same rules as the rest of society. Silence in this case is a social
construction, asking to control one’s self for one minute. It is an opportunity for reflection and a sign of respect.
It also a request to submit one’s self. [...] For one minute, then, we submit our foremost way of confirming our
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A ambiguidade do siléncio faz com que ele possa ser coisas diferentes em si mesmo,
assim como pode ter significados distintos em situacfes diversas. Sven Raeymaekers e
Isabella van Elferen teorizaram a existéncia e a categorizacdo de diferentes formas de
siléncio, desenvolvendo cinco ordens de siléncio que podem ser distinguidas: o siléncio
metafdrico, o siléncio pela negagdo, o siléncio real, o siléncio virtual e o siléncio absoluto.
Embora se complementem e coexistam, cada uma dessas formas tem uma base tedrica
diferente. Segundo Raeymarkers (2014, p. 11), o siléncio pela negacao e o siléncio virtual sdo
formas fenomenoldgicas; o siléncio real € ontologico e o absoluto ¢ metafisico. “Visto através
de uma lente lacaniana, o siléncio metafdrico estd conectado & ordem do simbolico, o siléncio
pela negacdo e o siléncio virtual estdo conectados a ordem do imaginario, o siléncio absoluto
esta conectado a ordem do real, e o siléncio real negocia entre o imaginario e o real”*.

De acordo com o autor, a concepgdo mais comum — e mais ambigua — do siléncio é a
metaforica. “E o siléncio como metafora auditiva, representando auséncia e abstinéncia em
suas mais amplas aplicac¢Ges culturais. O siléncio € um simbolico vazio sem significado fixo”
(idem, p. 12)*". Essa falta de significado particular faz com que esse siléncio abra espaco para
mualtiplas projec¢des de significado, refletindo nossa propria intepretagdo conforme o contexto.
No ambito cinematogréfico, o autor observa que este siléncio se torna muito interessante,
“interpretado através de sons e visuais contextuais, criando uma experiéncia cinematografica
muito pessoal e direta” (idem, p. 13)*. O siléncio por negagdo é aquele que pensamos ao
imaginar como poderia ser a auséncia de som. Isto é, podemos imagina-lo o experimentando.
Essa forma fenomenoldgica de siléncio negocia entre a completa auséncia de som e sua
percepcao. “Os lugares silenciosos em que podemos nos imaginar nunca sao silenciosos. Eles
sdo apenas muito calmos, e ainda assim falamos do siléncio presente ali. Ignoramos os sons

presentes e [...] percebemos que o nosso ambiente esta silencioso” (ibid.)*°. O siléncio real é

existence to the memory of those who have died. In this case silence is a sign of respect for the dead, but silence
signifies respect in other situations as well.” (RAEYMAEKERS, 2014, p. 10).

46 Tradugdo livre do inglés. “Seen through a Lacanian lense, metaphorical silence is connected to the order of the
symbolic, silence by negation and virtual silence are connected to order of the imaginary, absolute silence is
connected to the order of the real, and actual silence negotiates between the imaginary and the real.” (id., p. 11).
47 Tradugdo livre do inglés. “It is silence as auditory metaphor, representing absence and abstinence in their
broadest cultural applications. Silence is a hollow symbolic without fixed meaning (cf. Lacan’s concept of the
pure signifier in Lacan 1993, 185).” (id., p. 12).

# Tradugio livre do inglés. “This makes silence such an interesting concept in film where silence is interpreted
through both contextual sounds and visuals, creating a very personal and direct cinematic experience.” (id., p.
13).

4 Traducdo livre do inglés. “The silent places we might imagine ourselves in are nonetheless never silent. They
are merely very quiet, and yet we speak of silence being present there. We ignore the sounds present [...] and
perceive our surroundings to be silent.” (ibid.).
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uma forma ontoldgica, que descreve a existéncia de siléncio e som como eles podem ser —
quando um som €, o siléncio também é. Embora ndo possamos experimentar o siléncio, ndo
significa que o siléncio “extracorporeo” nao exista. Este siléncio possui uma forma fisica
como limite do som: “no sentido fisico, esse siléncio pode ser visto como o estado de
descanso da fonte sonora. O siléncio é o limite do som e 0 som é da mesma forma o limite
acustico do siléncio” (idem, p. 14)*. Portanto, o siléncio existe através da existéncia do som e
um ¢ definido pelo outro. Se o siléncio real € o limite fisico do som e explica como som e
siléncio existem através da existéncia um do outro, o siléncio virtual explica como o siléncio

existe no som. Raeymarkers elucida:

O siléncio virtual ocorre quando um novo som é criado em meio a um som
existente. Esse novo som é definido por sua prévia auséncia. Apesar do fato de um
som ja ser presente, a criacdo de um som adicional implica que hd um siléncio como
limite do som adicionado. O som existente € necessariamente anulado para
introduzir o siléncio quebrado pelo som recém adicionado. Siléncio virtual constitui
uma combinacdo especifica de siléncio por anulacio e siléncio verdadeiro. E a
fenomenolégica criacdo da experiéncia de siléncio verdadeiro possivel. Siléncio
virtual é o siléncio que existe em um espago infinito ao lado de sons perceptiveis.
Uma importante consequéncia mencionada é que as outras formas de siléncio podem
estar presentes no siléncio virtual. Quase toda experiéncia cinematografica de
siléncio seria virtual. A experiéncia de siléncio é quando ha som perceptivel, ao
invés de siléncio por negacdo onde 0s sons presentes sdo inconscientemente
ignorados, tornando-se imperceptiveis (RAEYMAEKERS, 2014, p. 14-15, traducédo
propria).>t

A quinta ordem, o siléncio absoluto, é o siléncio além do som: “ndo ¢é o limite ou
horizonte do som, mas sua impossibilidade” (idem, p. 15)%2. Ele encontra-se onde a
propagacdo da onda sonora é impossivel em razdo da falta de proximidade atbmica, como no
vacuo. Segundo o autor, este siléncio é metafisico — ndo se limita a realidade fisica do som ou
a sua temporalidade, mas habita um espaco e um lugar préprio; um lugar do nada, sendo uma

manifestacdo poderosa do real:

% Tradugdo livre do inglés. “In a physical sense this silence can be seen as the rest state of the sound source.
Silence is sound’s limit and sound is in the same way the acoustic limit of silence.” (id., p. 14).

%I Tradugdo livre do inglés. “Virtual silence occurs when a new sound is created amidst existing sound. This new
sound is defined by its previous absence. Despite the fact that a sound is already present, the creation of an
additional sound means that there is a silence as limit of the newly added sound. The sound already present is
necessarily negated to present the silence broken by the newly added sound. Virtual silence constitutes a specific
combination of silence by negation and actual silence. It is the phenomenological making the experience of
actual silence possible. Virtual silence is the silence that exists in the infinite space next to perceptible sounds.
An important consequence hereof is that the other forms of silence can be present in virtual silence. Almost
every cinematic experience of silence will be virtual silence. It is the experience of silence when perceptible
sound is present, as opposed to silence by negation where the sounds present are unconsciously ignored, made
imperceptible.” (id., p. 14-15).

52 Tradugdo livre do inglés. “It is not sound’s limit or horizon but rather its impossibility.” (id., p. 15).
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Essa ordem de siléncio também elucida as diferentes conotagdes de siléncio com o
estranho, a auséncia da realidade, o grande desconhecido. Esses significados
ressoam através de todas as ordens de siléncio. Também elucida o poder e a
onipresenca do siléncio como representacdo dos medos e ansiedades provocados
pela possibilidade de um encontro com o siléncio absoluto (RAEYMAEKERS,
2014, p. 15, traducio propria).>

Estas ordens de siléncio se complementam e sdo experimentadas de diversas formas.
Antes de adentrarmos nas teorias e préaticas do siléncio audiovisual, veremos como diferentes
manifestacbes de siléncio podem ser experimentadas, criadas, percebidas, sentidas e
compreendidas em diferentes campos. Assim como é dificil conceituar o amor, ou 0 medo,
por exemplo, ndo quer dizer que a experiéncia dessas emogdes ndo seja real. Dessa forma, o
siléncio também é um constructo que pode ser experienciado, afinal, o siléncio s6 existe
porque o sentimos. As discussdes que se seguem acerca do siléncio em diferentes areas do
conhecimento possibilitardo reflexdes, conceitos e definigdes para que seja possivel sustentar

a ideia de que o siléncio ndo é uma auséncia, mas configura uma presenca em si.

3.1 Ossiléncio na era do ruido

Vivemos na era do ruido. A paisagem sonora, sobretudo a partir da Revolugédo
Industrial, passou a ser preenchida por uma diversidade cada vez maior de ruidos e
intensidades. Vivemos em um meio extremamente ruidoso, ocupado por sonoridades de
diversos tipos. Além dos sons naturais com 0s quais 0 ser humano sempre conviveu (chuvas,
trovdes, passaros, vento etc.), tivemos um aumento sonoro proveniente de fontes artificiais
(maquinas, carros, avifes, equipamentos etc.), que foram progressivamente se estabelecendo
em nosso cotidiano. Isso gerou uma necessidade de nos adaptarmos a este novo meio, assim,
criamos uma capacidade de ignorar estes ruidos e suas fortes intensidades, criando uma
espécie de “surdez”. Esse excesso de sonoridades se tornou banal em nossas rotinas. Ouvimos
diversos sons, muitas vezes com volumes e intensidade elevadissimos, no entanto,
habitualmente aprendemos a ignora-los. Como resultado, temos uma descomunal quantidade

de sons, porém, com baixo potencial informativo.

A paisagem sonora do mundo estd mudando. O homem moderno comega a habitar
um mundo que tem um ambiente acustico radicalmente diverso de qualquer outro

53 Tradugio livre do inglés. “This order of silence also elucidates the different connotations of silence with the
uncanny, the absence of reality, the great unknown. These meanings resonate through all orders of silence. It
also elucidates the power and ubiquity of silence as representation of the fears and anxieties brought about by the
possibility of an encounter with absolute silence.” (ibid.).
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que tenha conhecido até aqui. Esses novos sons, que diferem em qualidade e
intensidade daqueles do passado, tém alertado muitos pesquisadores quanto aos
perigos de uma difuséo indiscriminada e imperialista de sons, em maior quantidade
e volume, em cada reduto da vida humana. A poluicdo sonora é hoje um problema
mundial. Pode-se dizer que em todo 0 mundo a paisagem sonora atingiu o apice da
vulgaridade em nosso tempo, e muitos especialistas tém predito a surdez universal
como a ultima consequéncia desse fenémeno (SCHAFER, 2011, p. 17).

De acordo com Murray Schafer (2011), vivemos em um ambiente que se nega
vivenciar o silencio de forma positiva. Temos necessidade de preencher os espacos “vazios”
com qualquer elemento e com uma certa emergéncia. O ser humano produz sons para ndo se
sentir sozinho, “o siléncio total ¢ a rejeicdo da personalidade humana. O homem teme a
auséncia de som do mesmo modo que teme a auséncia de vida” (p. 354). Consequentemente,
nossa incapacidade de vivenciar plenamente o siléncio faz com que nossa experiéncia em
relacdo a ele crie uma certa expectativa. Este momento de tensdo € criado quando o siléncio
precede um som que se espera ouvir. Quando experienciado ap6s um som, permanecemos

vivenciando tal sonoridade e as sensa¢des estimuladas por ela:

Quando o siléncio precede o som, a antecipa¢do nervosa 0 torna mais vibrante.
Quando interrompe o som ou se segue a ele, o siléncio reverbera com o tecido
daquilo que soava, e esse estado continua enquanto a memoria puder reté-lo.
Portanto, embora obscuramente, o siléncio soa (SCHAFER, 2011, p. 355).

Segundo Kagge (2017, p. 47), nesta era de ruido em que vivemos, “o siléncio esta
ameacado”. A sensagdo de siléncio se torna paulatinamente insdlita. Estamos rodeados de
sons e isso nos leva a crer que a satisfacdo ndo é possivel sem uma forma de comunicacao
sonora, ou um fundo musical. A masica, que, a principio, possui atribui¢cbes contemplativas,
religiosas ou de entretenimento, passa a ser utilizada nos mais diversos ambientes. A
tecnologia proporcionou uma facilidade de reproducdo sonora que originou um novo tipo de
relagdo entre o ser humano e a musica, que convencionamos como “musica de fundo”, ou
“musica ambiente”. Esta é estrategicamente colocada em diversos espagos — sala de espera,
elevadores, hotéis, shopping, bares e restaurantes, em casa, no escritorio etc. — para preencher
os “vazios sonoros” do siléncio e mascarar as perturbacdes sonoras das quais estamos
submersos. Neste contexto, o siléncio se distancia de sua associagdo com a tranquilidade, a
calma, a paz e a meditacdo, para se relacionar com a tensdo, a angustia, a soliddo e a
expectativa.

Schafer propde a busca pela “reconquista do siléncio positivo”. Segundo o autor, no
ocidente, perdemos nosso habito de contemplagédo do siléncio no século XIII, com a morte

dos ultimos grandes misticos cristdos (Meister Eckart, Ruysbroek, Angela di Foligno). Em
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virtude de todo esse aumento das incursfes sonoras, passamos a perder as nogdes de
concentragdo. “A reconquista da contemplag¢@o nos ensinaria a ver o siléncio como um estado
positivo e feliz em si mesmo, como a grande e magnifica tela de fundo sobre a qual se
esbocam as nossas agdes” (SCHAFER, 2011, p. 357).

Segundo Wisnik (2017), existe uma ecologia do som que remete a uma antropologia
do ruido. O grau de ruido que se ouve num som varia conforme o contexto cultural e social. O
pesquisador relaciona o conceito habitual de ruido sonoro com o da comunicacao, assim, 0
ruido torna-se uma categoria mais relacional que natural. Ruido, entdo, “é aquele som que
desorganiza outro, sinal que bloqueia o canal, ou desmancha a mensagem, ou descola o
codigo” (idem, p. 35). No contexto artistico, essa “desordenagdo interferente” que € o ruido,
ganha um carater mais complexo, tornando-se “um elemento virtualmente criativo,
desorganizador de mensagens/codigos cristalizados e provocador de novas linguagens”
(ibid.). Para entender as relagbes entre som, siléncio e ruido, Wisnik utiliza o radio como

metafora:

Como no rédio, o siléncio é um espagador que permite que um sinal entre no canal.
O ruido é uma interferéncia sobre esse sinal (e esse canal): mais de um sinal (ou
mais de um pulso) atuam sobre a faixa, disputando-a (o ruido é a mistura de faixas e
de estacOes). O som é um trago entre o siléncio e o ruido (nesse limiar acontecem as
musicas). (Em Ré&dio music, Cage pOs em cena essa relacdo fazendo ouvir
aleatoriamente siléncios, estatica, musicas e falas misturadas) (WISNIK, 2017, p.
35).

Nas antigas sociedades, a musica foi vivida como uma experiéncia do sagrado, em
razdo de estabelecer, justamente, a luta cdsmica entre o som e o ruido. Segundo Wisnik, essa
luta — também uma troca de dons entre a vida e a morte, entre os deuses e 0s seres humanos —
é vivida como rito sacrifical: “o som ¢é o bode expiatorio que a musica sacrifica, convertendo
o0 ruido mortifero em pulso ordenado e harménico [...] o som tem a ambivaléncia de produzir
ordem e desordem, vida e morte” (idem, p. 36). Os mitos sobre a musica sdo centrados no
simbolo sacrifical: em sua origem, todos os instrumentos sdo “testemunhos sangrentos da vida
e da morte”, nos quais os animais sdo sacrificados para que sejam produzidos — flautas feitas
de ossos, tambores de pele, as cordas de intestinos, as trompas e cornetas de chifres. Da
mesma forma, o ruido é sacrificado para que seja convertido em som, para gque 0 som possa
acontecer. “Num sermdo, Santo Agostinho compara Cristo a um tambor, pele esticada na
cruz, corpo sacrificado como instrumento para que a musica (ou ruido) do mundo se torne a
cantilena da Graga, holocausto necessario para que soem as aleluias” (WISNIK, 2017, p. 37).

Nessa tragédia sacrifical, o nascimento da musica ¢ “brilho e beleza se erguendo sobre o
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siléncio e a dor” (idem, p. 39). Assim, em um mundo de barulho e siléncio, “a musica extrai
som do ruido num sacrificio cruento, para poder articular o barulho e o siléncio do mundo”
(idem, p. 37).

3.2 A escuta

Para que possamos voltar a perceber e contemplar o “siléncio positivo” do mundo no
contexto em que vivemos, precisamos nos reconectar com a esséncia da escuta; sacrificar
parte deste ruido que nos rodeia para que possa sobrevir o siléncio, e com ele uma gama de

experiéncias, sensacoes e percepgoes.

Quem se dispuser a escutar o som real do mundo, hoje, e toda a série dos ruidos em
série que ha nele, vai ouvir uma polifonia de simultaneidades que estd perto do
ininteligivel e do insuportavel. Ndo s6 pela quantidade de coisas que soam, pelo
indice entropico que parece acompanhar cada som com uma particula de tédio,
como por ndo se saber mais qual é o registro da escuta, a relacdo produtiva que a
escuta estabelece com a musica (WISNIK, 2017, p. 55).

Essa relacdo produtiva se estabelece ndo apenas com a musica, mas com todos 0s sons
ao redor. Devemos primeiramente considerar diferencas entre os termos “ouvir” e “escutar”.
Roland Barthes (2014), em O 6bvio e 0 obtuso, caracteriza o ato de ouvir como um fenémeno
fisiolégico que todo ser vivo com capacidade auditiva é capaz de perceber. Ou seja, podemos
considera-lo como um fendmeno involuntario sob o qual tornamo-nos suscetiveis as
interferéncias de todos os sons a nossa volta. Como aponta Murray Schafer (2011, p. 29), “o
sentido da audicdo ndo pode ser desligado a vontade. N&o existe palpebras auditivas. Quando
dormimos, nossa percepg¢do de sons € a Gltima porta a se fechar, e é também a primeira a se
abrir quando acordamos”. J& 0 segundo ato, o de “escutar”, Barthes caracteriza como
psicolégico, definido por uma predisposicdo. Se no primeiro ato somos passivos dos
fendmenos sonoros do mundo, no segundo assumimos uma atencao voluntaria, ativa, na qual
escolhemos conscientemente para onde iremos direcionar o foco da nossa audigdo, com
algum proposito sobre um objeto especifico.

Ao longo do desenvolvimento dos seres vivos e da historia do ser humano, o objeto da
escuta tem variado. Com base neste desenvolvimento, Barthes propde trés tipos de escuta. A
primeira se baseia na orientacdo da audicdo para os indicios. Neste nivel, nada distingue o ser
humano e o animal, esta escuta ¢ um alerta. “Construida a partir da audicao, a escuta, de um

ponto de vista antropoldgico, € o préprio sentido do espaco e do tempo, pela captagdo dos
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graus de afastamento e dos regressos regulares da excitagdo sonora” (idem, p. 236). Neste
sentido, a escuta € um exercicio que tem como funcgdo a selegdo. Esta escuta é prejudicada
quando o fundo auditivo invade todo o espago sonoro, “o fendmeno ecologico a que se chama
hoje a poluicédo [...] ndo é mais do que a alteracdo insuportavel do espaco humano, [...] a
poluicdo fere os sentidos pelos quais o ser vivo, do animal ao homem, reconhece o seu
territorio, o seu habitat” (idem, p. 237), pois a polui¢do sonora impede a escuta.

A segunda proposicdo de Barthes caracteriza uma decodificacdo dos signos, na qual o
ser humano comeca a se distinguir dos outros animais e escuta conforme certos codigos. “A
escuta deixa de ser pura vigilancia para se tornar criagdo. Sem o ritmo nenhuma linguagem é
possivel: o signo é fundado sobre um ir e vir, 0 do acentuado e do ndo-acentuado, que se
chama paradigma” (idem, p. 238). Segundo o autor, essa segunda escuta &€, no mesmo

movimento, religiosa e descodificadora:

[...] intencionaliza a0 mesmo tempo o sagrado e o secreto (escutar para decifrar
cientificamente, a histéria, a sociedade, corpo, é ainda, sob pretextos laicos, uma
atitude religiosa). Entdo, o que é que a escuta procura decifrar? Essencialmente,
segundo parece, duas coisas: o futuro (enquanto este pertence aos deuses) ou o erro
(enquanto este nasce do olhar de Deus). Pelos seus ruidos, a natureza vibra de
sentido [...] (BARTHES, 2014, p. 239).

Quanto a terceira escuta, possui uma abordagem completamente moderna e ndo visa
signos determinados ou classificados, mas desenvolve-se, supostamente, num espaco
intersubjetivo. O objeto desta escuta psicanalitica € o inconsciente, estruturado como uma
linguagem. Ela ¢ exercida na relagdo “de um inconsciente que fala a um outro inconsciente
que se supde estar a ouvir. O que é assim falado emana de um saber inconsciente que é
transferido para um outro sujeito, cujo saber se pressupoe” (idem, p. 241).

Pierre Schaeffer (2003), em Tratado de los objetos musicales, descreve uma espécie
de percurso da percepcdo sonora, onde sugere diversas qualidades de escuta. Michel Chion
(2016), no ambito audiovisual, se baseia nas teorias de Schaeffer para propor trés modos de
escutas: a causal, a semantica e a reduzida. As duas primeiras compreendem as mesmas
proposicdes de Barthes. A causal, sendo uma intencdo de escuta natural®, é caracterizada
como a escuta mais comum, na qual procuramos informacfes sobre sua procedéncia, sua
possivel causa, seja ela visivel ou ndo. A escuta semantica €, em suma, a escuta “que se refere
a um codigo ou a uma linguagem para interpretar uma mensagem: a linguagem falada,

evidentemente, bem como os codigos, a exemplo do Morse” (CHION, 2016, p. 29). Quanto o

54 Schaeffer (2003) caracteriza a escuta natural como uma das quatro tendéncias ‘espontineas’ de escuta, sendo
ela “a tendéncia prioritaria e primitiva de servir-se do som para indicar um evento” (p. 71).
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terceiro modo de escuta, a reduzida esta relacionada a escuta acusmatica, que consiste em
escutar os sons sem o auxilio da visdo®. Schaeffer (2003, p. 56-57) ressalta que quando
escutamos um som em situacdo acusmatica nossa percepcdo se transforma. Isto é,
descobrimos que muito do que acreditamos ouvir na realidade so era visto e explicado pelo
contexto e pela fonte dos quais aquele som emana. Ao nos atentarmos somente ao som,
“ignorando” suas causas, somos induzidos a ouvi-lo e a nos interessarmos por ele, pois este
processo de “escuta pura” nos revela novos aspectos e caracteristicas do som. Esta intengao
particular de escuta que se recusa a dividir a atengdo entre a “origem concreta dos sons e seu
sentido mais abstrato” e que busca perceber justamente aquilo que seria a “unidade original”
do som, é o que Schaeffer ira definir como a escuta reduzida. Ou seja, é necessaria uma
reducdo ainda mais rigorosa de nossa escuta do que aquela possibilitada pela situacédo
acusmatica.

Este percurso nos permite uma melhor compreensao de que a escuta sé € possivel se
estivermos em uma posi¢do consciente receptiva e de atencdo, e o siléncio é essencial para
realiza-la de modo eficiente. No espaco contemporaneo em que vivemos estamos sempre
cercados de impulsos, provocacdes, vibraces e sensacGes sonoras. Embora nosso sistema
fisioloégico nos permita ouvir diversos eventos sonoros ao mesmo tempo — ruidos de
maquinas, comunicagles verbais, musica de fundo etc. —, como afirmou Schafer, estamos
perdendo nossa capacidade de concentragdo, acdo necessaria para que possamos escutar o
mundo e seus siléncios. De acordo com Schafer, “se temos esperanca de melhorar o projeto
acustico mundial, isso sé ocorrera apos a redescoberta do siléncio como um estado positivo
em nossa vida. Silenciar o barulho da mente: tal € a primeira tarefa — depois, tudo o mais vira
a seu tempo” (SCHAFER, 2011, p. 358).

3.3 Ossiléncio interior e o contato com o divino

Em razdo de vivermos em um mundo inundado de ruidos, as situagcbes em que
presenciamos um siléncio quase “absoluto” em meio a natureza é raro. Erling Kagge foi o
primeiro homem a chegar aos “trés polos” (Norte, Sul e Everest). O explorador e escritor
noruegués conta sua intima experiéncia com o siléncio ao ser o primeiro homem a caminhar

sozinho durante cinquenta dias pela Antartida até o polo Sul:

55 O conceito do termo acusmatico tem origem em uma técnica que Pitagoras utilizava com seus alunos, na qual
fazia com que eles o escutassem por detrds de uma cortina, com 0 objetivo de prestarem atencdo somente no
conteddo indicado por sua voz, e ndo se distrairem com aspectos visuais. Estes alunos foram chamados de
acusmaticos.



82

Em casa tem sempre um carro que passa, um telefone que toca, apita ou vibra,
alguém que fala, sussurra ou grita. No fim, os barulhos séo tantos que mal o
escutamos. L& foi completamente diferente. A natureza falou comigo ao se mostrar
como siléncio. Quanto mais quieto eu ficava, mais eu escutava. Toda vez que eu
fazia uma parada e o vento ndo estava soprando, eu me via envolto por um siléncio
ensurdecedor. Até a neve parecia estar em siléncio quando o vento parava de soprar.
Passei a perceber cada vez mais 0 mundo do qual eu fazia parte. Ndo me senti
abatido nem perturbado. Eu estava sozinho com as minhas ideias e 0s meus
pensamentos. O futuro ndo tinha papel nenhum, o futuro ndo era motivo de
preocupacado: de repente eu simplesmente estava presente na minha prépria vida. O
mundo desaparece a medida que vocé entra nele, afirmou o filésofo Martin
Heidegger. Foi exatamente o que aconteceu (KAGGE, 2017, p. 23).

Se ndo ha como encontrar o siléncio absoluto na natureza, mesmo ao caminhar
sozinho no deserto artico, Kagge propde que devemos encontrar o siléncio onde estivermos,
pois ndo podemos esperar que 0 mundo faca siléncio, precisamos criar 0 nosso préprio
siléncio dentro de nds, como uma experiéncia pessoal. “Aprendi sobre ondas acusticas na
escola. E verdade que o som é um fenémeno fisico que pode ser medido em decibéis, mas [...]
o siléncio se parece mais com uma ideia. Um sentimento” (idem, p. 33). O siléncio ¢ uma
experiéncia, ora coletiva, mas sempre individual e, para muitos, tem a capacidade de abrir

novas possibilidades.

O siléncio é reconfortante em si mesmo. E uma qualidade, uma exclusividade e um
luxo. Uma chave capaz de abrir novas formas de pensar. Nao vejo o siléncio como
uma renuncia ou algo espiritual, mas como uma ferramenta pratica para uma vida
mais rica. Ou, dito de maneira um pouco mais atrevida: como uma forma de viver
mais profunda do que, mais uma vez, ligar a TV para ver as noticias (KAGGE,
2017, p. 44).

O siléncio também esta intimamente ligado a espiritualidade e a religido, sobretudo
nas culturas orientais. O siléncio pode ser uma ferramenta que leva a contemplacdo, ao
autoconhecimento e ao contato com o divino. Historicamente, o siléncio esteve associado ao
sagrado ¢ a religido, “o que funciona na religido é a onipoténcia do siléncio divino”
(ORLANDI, 2007, p. 28). Observa-se que em diferentes religides, durante quase todos 0s
periodos da historia religiosa do mundo, pequenos e grandes grupos praticam o siléncio como
meio de concentracdo e reflexdo através de oracBes e meditacBes para seu crescimento
espiritual transformador. O siléncio é o espaco que permite o contato com o sagrado. José

Augusto Mouréo (2009) explica algumas dessas relagdes:

No Cristianismo existe o siléncio da oracdo contemplativa, ou de meditagdo cristd;
no Isldo, ha a sabedoria dos escritos dos Sufis que insistem na importancia de
encontrar o siléncio dentro de si. No Budismo, o siléncio permite que a mente se
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torne silenciosa em funcéo da iluminagdo espiritual. No Hinduismo, incluindo os
ensinamentos do Advaita Vedanta e os passos do yoga, 0s mestres insistem na
importancia do siléncio para o crescimento interior. Em algumas tradi¢cdes do
Quakerismo (ramo do Cristianismo), o siléncio é uma parte presente nos servicos da
oracdo e um tempo que permite que o divino fale ao coracdo. [...] O primeiro gesto
do siléncio ¢ a expulsdo do mundo e do ruido, conforme esté escrito: “O Senhor nao
estd no ruido” (1 R 19,11). A casa é o dentro. O involucro do siléncio como
movimento imével (MOURAO, 2009, p. 115).

Segundo Eckhart Tolle (2016), conferencista alemdo e autor de livros sobre
iluminacdo espiritual, o siléncio estd associado a calma que nos leva a paz interior: “¢ sé
através da calma que vocé pode perceber o siléncio” (idem, p. 14). Suas reflexdes acerca do
siléncio interior compreendem que é somente quando o barulho de nossa mente silencia que

somos capazes de ligarmo-nos a natureza em um nivel profundo:

Serd que a calma e o silencio sdo apenas a auséncia de barulho e de conteido? Néo,
a calma e o siléncio sdo a propria inteligéncia, a consciéncia basica da qual provem
todas as formas de vida. A forma de vida que vocé pensa que é vem dessa
consciéncia e é sustentada por ela. Essa consciéncia é a esséncia das galaxias mais
complexas e das folhas mais simples. E a esséncia de todas as flores, arvores,
passaros e demais formas de vida. (TOLLE, 2016, p. 16).

E na calma e no siléncio que reside uma dimensdo adicional de conhecimento e de
percepcao que transcendem a sensacdo de separacdo causada pelo excesso de pensamentos.
Muitos chamam essa transcendéncia de consciéncia, que pode ser atingida através da
meditacdo. Para Sri Chinmoy (2018), professor e fildsofo indiano, todos os verdadeiros
mestres espirituais ensinam a meditacdo em siléncio, “um Mestre ndo precisa explicar
exteriormente como meditar ou fornecer uma técnica especifica de meditagdo. Ele
simplesmente vai meditar em vocé e ensind-lo interiormente como meditar” (idem, p. 24). Um
exemplo conhecido é o Sermdo da Rosa de Buda, no qual sua “palestra” consistiu em ficar
segurando uma flor em siléncio frente as pessoas. Para Chinmoy, a meditacdo ¢ “siléncio
energizante e preenchedor”, ¢ “a eloquente expressao do inexpressavel”. O siléncio ¢ o lugar
em que a meditagdo “revela”. Quando meditamos nos erguemos a uma consciéncia mais

elevada e a meditagdo vive na vastiddo do siléncio:

Meditar é como ir ao fundo do oceano, onde tudo € calmo e tranquilo. Na superficie
pode haver muitas ondas. No entanto, mais abaixo, 0 mar ndo ¢ afetado por elas. Em
suas profundezas mais profundas, o mar é todo siléncio. Quando comegamos a
meditar, tentamos atingir a nossa propria existéncia interior, a nossa verdadeira
existéncia (CHINMOY, 2018, p. 14).



84

Para Chinmoy, é na meditagdo mais profunda que “estamos fundidos em comunhao
silenciosa com o Ser Divino” (idem, p. 14). Para muitos cristdos, Deus ¢ siléncio e ¢ através
dele que se faz presente. Kagge observa que quando atribuimos valor a algo por tanto tempo,

deve haver alguma razéo:

Jesus e Buda recorreram ao siléncio para entender como deveriam conduzir a
propria vida. Jesus no deserto e Buda na montanha a beira do rio. Jesus se
apresentou perante Deus em siléncio. O rio ensinou Buda a escutar, a ouvir com o
coracdo em siléncio, com a mente aberta e receptiva. Em certas religides, os deuses
se apresentam como trovles e tempestades. Na Biblia, muitas vezes Deus é 0
siléncio. O Primeiro Livro dos Reis conta a historia de como Deus se mostrou a
Elias. Primeiro veio um furacdo, depois um terremoto, depois um incéndio. Deus
ndo estava presente em nenhum deles. Chegou apenas depois, como um discreto
farfalhar. [...] Deus esta no siléncio (KAGGE, 2017, p. 91-92).

Joseph Campbell (1990), em O Poder do Mito, diz que siléncio é uma palavra
inventada pela mente humana, assim como a palavra Deus. “Deus ¢ um pensamento. Deus ¢é
um nome. Deus é uma ideia. Mas sua referéncia é a algo que transcende a todo pensamento.
[...] E o mito ¢ aquele campo de referéncia aquilo que ¢ absolutamente transcendente” (idem,
p. 60). O siléncio se apresenta a nés da mesma maneira, “ao falarmos nele, ele deixa de
existir, € inenarravel, antecede a palavra e sobrevive na experiéncia. Sua presenca devolve ao
homem a identidade pura, a plenitude do ser” (FERNANDES, 2002, p. 19). Para Campbell,
“toda a referéncia espiritual derradeira ¢ ao siléncio para além do som. [...] Para além desse
som esta o transcendente desconhecido, o incognoscivel. Pode ser referido como o grande
siléncio, ou o proibido, ou o absoluto transcendente” (idem, p. 110). Segundo o mitologista,
todas as palavras sdo fragmentos de “AUM” — palavra que representa o som da energia do
universo. Este som simbolico nos coloca em contato com o ser reverberante que € o universo.
O AUM ¢ “o nascimento, a vinda ao ser e a dissolugdo que reinicia o ciclo. O AUM ¢
chamado a “silaba de quatro elementos”. A U M — e qual é o quarto elemento? O siléncio do
qual brota AUM e ao qual retorna, ou seja, ¢ o que subjaz a ele” (CAMPBELL, 1990, p. 249).

Chinmoy (2018, p. 48) compara a meditagdo com a musica, o alento da musica: “o
siléncio é a fonte de tudo; é a fonte da mdsica e é a propria musica. Ndo procuremos
compreender a musica com a nossa mente”. Assim como a vida e a morte ndo se opdem, mas
compreendem um ciclo natural, o pensamento, o som e o siléncio também o s&o. N0ssos
pensamentos ndo sdo ininterruptos, ha espacos preenchidos de siléncio, assim como 0s
intervalos entre as notas musicais, ou aqueles entre a inspiracdo e a expiragdo — espacos

essenciais e significantes.
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3.4 O siléncio na musica

O siléncio ndo estd apenas fora da musica “como um corpo estranho ou como um
fundo sobre o qual se destacam formas” (WOLFF, 2014, p. 44), mas ¢ parte integrante dela e
indispensavel para que aconteca. Segundo a expressdo atribuida a Sacha Guitry, “o siléncio
que segue uma peca de Mozart é ainda de Mozart” (ibid.).

Embora o siléncio também seja habitualmente confundido com auséncia de som no
ambito musical (representado por pausas) e alguns livros sobre teoria musical se refiram aos
sons como valores “positivos” e as pausas como valores “negativos”, Alberto Heller (2008),
em sua tese sobre John Cage e a Poética do Siléncio, compreende que na pratica “ndo € a
auséncia de uma presenca, mas a presenca de uma auséncia: uma auséncia que se faz ouvir,
que faz diferenca, que produz” (idem, p. 16). Isto ¢, o pesquisador afirma que o intérprete nao
deixa de fazer musica durante as pausas, “ele a vive, a integra em seu discurso musical, assim
como o orador integra as pausas, as pontuagdes e as respiragdes em seu discurso” (ibid.).
Nessa retorica, as pausas musicais sdo denominadas conforme a funcdo que exercem. Na
notacdo musical, a pausa pode indicar a incumbéncia de uma articulagdo, uma separagao, uma
respiracdo, uma interrup¢ao, uma ligagdao. “Pode indicar o tempo necessario para o acumulo
de energia antes de um som vigoroso ou 0 tempo necessario para que um som Vigoroso perca
seu vigor” (ibid.), ou até indicar, em uma escrita polifonica, “que uma das vozes (melodias)
ndo estd cantando, mas esta ali, presente, a espera (espera essa que se faz ver-ouvir)” (ibid.).
No entanto, essas pausas escritas pelo compositor tém que ser compreendidas e interpretadas
pelo musico, que lhes dardo vida. Ndo é apenas através dos sons organizados ou
desorganizados que a musica nos toca, mas, sobretudo, por incorporar pausas e siléncios, tao

importantes quanto cada vibragdo sonora.

A ciéncia ja demonstrou que que sdo intervalos como esses que geram a atividade
neural intensa e positiva que experimentamos. [...] Ndo sdo apenas as notas, sdo 0s
siléncios repentinos de Beethoven que despertam nosso cérebro e provocam faiscas
em nossa cabeca. Beethoven compreendia que, quando somos entregues ao siléncio,
nossa mente e Nossos pensamentos se expandem. Miles Davis, 0 trompetista e poeta
da solidao, fez a mesma descoberta. Em um género musical associado a festividades
coletivas e extroversdo. Davis ganhou o respeito das pessoas pelos siléncios
dramaticos em suas apresentacBes: as notas que escolhia ndo tocar eram tao
importantes quanto as que tocava. No fim das apresentacfes, quando a mdsica
acabava e fazia-se um instante de siléncio antes da rodada de aplausos, era como se
0 cérebro trocasse de marcha (KAGGE, 2017, p. 117-118).
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Sem as pausas, semipausas, suspiros, meios suspiros, quartos de suspiros, “a musica
ndo seria mais que um fluxo sonoro continuo dificilmente suportavel” (WOLFF, 2014, p. 44).
Para John Cage, importante compositor de musica contemporanea, o siléncio representa na
mausica, em geral, funcdes expressivas e estruturais que se relacionam diretamente aos sons e
é utilizado para enfatiza-los, separara-los e defini-los. No entanto, “quando essas fungdes ndo
estdo presentes, quando o siléncio esta posto em fungdo de si mesmo, ele se apresenta como
um conjunto imprevisivel ¢ variavel de sons” (VILELA, 2016, p. 38). Cage cria um novo
conceito de siléncio na masica, e o cria como intervalo proposital entre os sons, evidenciando-
o0s. O siléncio entéo deixa de ter uma simples funcédo de favorecer os sons musicais e passa ter
seu proprio sentido estético. Com base nessa concep¢do, o compositor fundamenta sua
conhecida obra 4’33 ”, na qual a a experiéncia da utilizacdo do siléncio € levada ao extremo.
Na peca, 0 pianista senta-se, movimenta-se para iniciar a execucdo da obra e fica com as maos
suspensas sobre o teclado durante quatro minutos e trinta e trés segundos. Gradativamente o
publico comeca a se manifestar através de ruidos. Enquanto o “siléncio” ¢ a musica, os ruidos

manifestados pelo publico tornam-se seus sons:

Por um lado, ha a questdo da expectativa burlada, do desejo traido, do confronto
com o estranho e com o inusual. Por outro, a questdo de que o que se “ouviu” nio
foi o (pretenso) siléncio, mas o siléncio do pianista, que protagonizava uma cena
cuja habitualidade foi subvertida. Esse é o lado performatico/teatral/cénico de
4’33”. Mas, mesmo sabendo que ndo ha siléncio do ponto de vista empirico (posto
que sempre h4, de acordo com Cage, som), ha a percepcdo de algo que é ouvido
como um siléncio, algo que justamente denominamos com o termo siléncio. A
interpretacdo de 4’°33” ndo nos traz o siléncio “em si”, mas trabalha com/sobre o
efeito desse siléncio (HELLER, 2008, p. 29, grifo do autor).

Ao contrario da resposta do publico a experiéncia musical de John Cage, décadas
antes Erik Satie, relevante compositor e pianista francés, concebeu uma peca musical no
inicio no século XX com o intuito de ser interpretada por musicos espalhados pelo teatro (e
ndo no palco de concerto como de costume) durante o intervalo da peca, como “pano de
fundo” para que o publico conversasse. No entanto, conta Darius Milhaud (apud WISNIK,
2017, p. 51), que na pratica o publico se calou e permaneceu imovel diante da musica
inesperada. Satie entdo comecou a gritar para que o publico continuasse a conversar e nao
prestasse aten¢ao na musica: “‘Mais parlez, donc! Circulez! N’ecoutez pas’. Essa situacao
aparentemente sO anedotica indica mais uma vez a irrupcdo do ruido no contexto do
concerto’” (ibid.). Contexto em que 0s musicos no palco produzem musica tonal, o pablico

permanece em siléncio e o ruido fica fora da sala, voltando apenas no momento do aplauso.
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Com John Cage vemos um exemplo do deslocamento que este campo sofreu e a

reestruturacdo do ruido e do siléncio dentro da mdsica contemporénea.

3.5 Siléncio, sentido e comunicacao

O siléncio ndo é auséncia de palavras; ele é o que ha entre
as palavras, entre as notas de musica, entre as linhas, entre
0s astros, entre 0s seres.

J. De Bourbon Busset

No ambito da linguagem e da comunicacdo, Eni Orlandi (2007) também verifica a
dominante concepc¢do relativa-negativa do siléncio. Em seu trabalho sobre as formas do
siléncio, a linguista constata que nessa concepcao o siléncio significa como contrapartida do
dito devido sua dependéncia das palavras, e tem uma funcdo ancilar ao dizer. O siléncio é
entdo “renegado a posicdo secundaria como excrescéncia, como o ‘resto’ da linguagem”
(idem, p. 12). Assim como Rodriguez (2006) definiu o siléncio como uma percepcao auditiva
no &mbito da psicoacustica, Orlandi observa que na comunicagdo também o “sentimos”, no
entanto, ele ndo ¢ diretamente observavel. A autora afirma que o siléncio ndo é o “vazio, ou
sem-sentido”, mas ao contrario, ele “¢ o indicio de uma instancia significativa” (idem, p. 68),
0 que nos leva a compreendé-lo como um “horizonte” e ndo como uma “falta”. Com o
objetivo de produzir uma mudanca no terreno da linguagem, Orlandi prop6e defini-lo em si
de forma ndo negativa, atribuindo-lhe um valor positivo e o erige em fator essencial como

condicéo de significar:

[...] se toda relacdo com a linguagem supBe uma relacdo com o siléncio, este
funciona de maneira especifica em cada uma de suas manifestacdes. O que nos leva
a dizer que ndo se pode compreender o funcionamento da linguagem sem
compreender o estatuto particular do siléncio nos processos de significacdo
(ORLANDI, 2007, p. 151).

A autora afirma que o siléncio ndo é um simples complemento da linguagem, mas tem
significancia prépria e modos proprios de significar. Através do desenvolvimento de sua tese,
Orlandi demonstra que o siléncio significa em si e possui 0 estatuto instaurador e constitutivo
da linguagem, € o cerne de seu funcionamento, isto é, ele é o espaco diferencial que permite a

linguagem significar. Essa nocdo de siléncio foi chamada pela autora de “siléncio fundante™:
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Chegamos entdo a uma hipotese que é extremamente incémoda para quem trabalha
com a linguagem: o siléncio é fundante. Quer dizer, o siléncio é a matéria
significante por exceléncia, um continuum significante. O real da significacdo é o
siléncio. E como 0 nosso objeto de reflexdo é o discurso, chegamos a uma outra
afirmacdo que sucede essa: o siléncio é o real do discurso (ORLANDI, 2007, p. 29).

Neste continuum, o siléncio é a respiracdo da significacdo, um espaco de recuo
fundamental para que o sentido faga sentido. Segundo a autora, a linguagem empurra o que
ela ndo é para o siléncio, que se multiplica em sentidos, isto é, quanto mais falta, mais siléncio
se instala e mais possibilidades de sentidos se apresentam. Se as palavras sdo multiplas, os

siléncios também sao.

Segundo J. De Bourbon Busset (1984), o siléncio ndo é auséncia de palavras; ele é o
que h& entre as palavras, entre as notas de masica, entre as linhas, entre os astros,
entre os seres. Ele é o tecido intersticial que pde em relevo os signos que, estes, ddo
valor a propria natureza do siléncio que ndo deve ser concebido como um “meio”
(apud ORLANDI, 2007, p. 68).

Segundo Vogt (2013), “ndo saber uma lingua é ndo conhecer os seus siléncios”, pois é
o siléncio que permite “segmentar as correntes sonoras ou graficas de uma lingua ¢ ordena-las
em categorias de significacdo”. Quando posto no lugar certo, permite a compreensdo de sinais
dos enunciados. Eduardo Pefiuela Cafizal (2005), em sua discussdo acerca do siléncio nos
entremeios da cultura e da linguagem, complementa que, a cultura, por intermédio da
linguagem, “deposita suas metaforas, incrustando nelas a presenga do siléncio, isto €,
formando nelas brechas através dos espacos vazios dos quais o sentido se infiltra e se articula
em significados que fazem possivel a comunicagdo” (idem, p. 10). De acordo com o
pesquisador, “o siléncio ¢ um cddigo tao importante quanto qualquer dos outros codigos de
que nos servimos para falar, pois fazer um filme ou uma charge, ndo foge, pelo fato desses
textos também serem atos de fala, a essa regra” (idem, p. 2).

No contexto dos meios de comunicacgdo, do século XIX até os dias atuais, a producao
de linguagem e a contencdo do siléncio se aceleraram. Ao mesmo passo que 0 mundo se
tornou um ambiente progressivamente mais ruidoso, o ser humano se tornou verborragico. “O
homem sente-se impelido a controlar o mundo do pensamento e o faz por meio da geracdo de
contetidos verbais. Na sua necessidade de criar sentidos, exila o siléncio, preenche seu espago
com fala” (VILELA, 2016, p. 22). Adauto Novaes (2014), em sua introdug¢do do livro

Mutacdes: o siléncio e a prosa do mundo, coloca:

Nenhum espirito pode ficar indiferente a tagarelice do mundo. Que fendémeno € este,
tdo presente na experiéncia de cada um de nds e ao mesmo tempo tdo distante de
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nossas especulagdes? [...] Fala-se tanto, que nem tempo se tem para pensar. [...] Sem
o tempo do pensamento, a simplicidade das palavras e a riqueza dos sentidos
desaparecem no fluxo tagarela. Sem a experiéncia do siléncio ndo se entende o que
se diz (NOVAES, 2014, p. 11-12).

No campo da arte, o pintor Mark Rothko pensava o siléncio como algo muito preciso e
temia que as palavras pudessem inibir a mente e a imaginagdo do espectador, motivo pelo
qual o pintor se recusava a explicar suas obras através da fala. Como um admirador e
colecionador de obras de arte, Kagge comenta a obra de Rothko e complementa que, se 0
pintor pudesse explicar sua obra com palavras, poderia ter escrito um artigo ao invés de
pintar. Ndo apenas o pintor se expressa através do siléncio, como o espectador de suas obras
também o faz: “ndo sei como isso acontece, mas ficamos em siléncio ou comegamos a falar
baixo quando estamos proximos de grandes obras de arte e tentamos compreender o que 0
artista tentou comunicar” (KAGGE, 2017, p. 126). O siléncio permite a arte fluir através dos
sentidos e sentimentos. Como linguagem n&o-verbal, faz parte do processo artistico e esta
intimamente relacionado ao sentimento do artista, como explica George Steiner (apud
CUNHA, 2001, p. 6) ao citar Van Gogh — um pintor que ndo pinta o0 que vé, mas o que sente.
“O que ¢ visto pode ser transposto em palavras; o que ¢ sentido pode ocorrer a um nivel
anterior a linguagem falada ou fora dela” (ibid.). Este exemplo ilustra o poder do siléncio que,
ao se retirar da palavra, torna-se eloquente. Segundo Tito Cardoso e Cunha (2001), o siléncio,
em todo caso (e particularmente o siléncio eloguente), € um meio de comunicacao, até mesmo
quando através dele manifesta-se o mutismo: “ha mutismos que sdo grito. A dor, por
exemplo, se se diz normalmente pelo grito, é ainda mais eloquente quando se exprime pelo
siléncio” (idem, p. 5). O siléncio ¢ gritante, eloquente, intrigante.

Em nossas formas sociais, apreendemos o siléncio pela fala e o traduzimos em
palavras, assim, vivemos em um “império do verbal” (ORLANDI, 2007, p. 30). Sua condigdo
essencial como apreensdo das informacOes se retrai cada vez mais enquanto produzimos e
reproduzimos informacg6es nos diferentes meios através do audivel e do visivel, que acabam

por serem compreendidos como os verdadeiros produtores de sentido.

Para nosso contexto histérico-social, um homem em siléncio € um homem sem
sentido. Entdo, o homem abre méo do risco da significacdo, da sua ameaca e se
preenche: fala. Atulha o espago de sons e cria a ideia de siléncio como vazio, como
falta. Ao negar sua relacdo fundamental com o siléncio, ele apaga uma das
mediacBes que lhe sdo basicas. [...] O nosso imaginario social destinou um lugar
subalterno para o siléncio. Ha uma ideologia da comunicagdo, do apagamento do
siléncio, muito pronunciada nas sociedades contemporaneas. Isso se expressa pela
urgéncia de dizer e pela multiddo de linguagens a que estamos submetidos no
cotidiano. Ao mesmo tempo, espera-se que se estejam produzindo signos visiveis
(audiveis) o tempo todo. Ilusdo de controle pelo que “aparece”: temos de estar
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emitindo sinais sonoros (diziveis, visiveis) continuamente (ORLANDI, 2007, p. 34-
35).

Orlandi sugere que, ao invés de pensarmos o siléncio como uma “falta”, podemos
pensar, ao contrario, a linguagem como “excesso”. De acordo com Cunha (2001), essa
“incontinéncia verbal” em que a sociedade ocidental vive ¢ resultado de que, no nosso
imaginario, o siléncio ainda guarda a “conotagdo de repressdo imposta sobre a voz ¢ a sua
expressdo livre” (idem, p. 1). Os atuais meios de comunicagdo em massa, sobretudo a
televisdo, “ddo a palavra um estatuto que revela do puro dispéndio. O que s6 ¢ refor¢cado pela
nogdo, bem arreigada, de que o fluxo ¢ inesgotavel” (idem, p. 3). O resultado desse fluxo
incontido € que, quanto mais se fala, mais se esquece — a palavra neste imediatismo é a causa
do esquecimento: “a palavrosa atualidade televisiva ¢é uma poderosa maquina de
esquecimento. A atualidade, por definicdo, ndo tem memdria. Ela existe num constante
presente que ruidosamente passa e¢ vai sempre permanecendo” (idem, p. 4). Para o autor, a
imagem televisiva se sustenta no ruido de fundo que aparentemente busca combater o “temor
do siléncio gerador de angustia”, no entanto, a soliddo resultante ndo ¢ por isso menos
ruidosa. No combate a essa soliddo, a escolha estd entre a “uni-versdo” da palavra com
sentido, isto ¢, “coabita-se com o siléncio, € um siléncio de fundo do qual irrompe o sentido”
(ibid.); e o “atordoamento ruidoso de uma certa di-versdo mediatico-televisiva”, no qual o
ruido de fundo, suprimindo o siléncio, impede qualquer sentido de advir.

O socidlogo e fildsofo francés Jean Baudrillard (1990), em A transparéncia do mal,
expressa o resultado dessa sucessao ininterrupta de mensagens, imagens e sons a qual somos
reféns pela recusa ao sentido do siléncio — banido das telas e da comunicacdo para que se

comunique bem:

Né&o ha tempo para o siléncio. [...] ora, o siléncio é justamente a sincope no circuito,
a ligeira catastrofe, o lapso que, na televisdo por exemplo, torna-se altamente
significativo — ruptura carregada de angustia e de jubilo, verificando que toda essa
comunicacdo é no fundo apenas um enredo forcado, uma fic¢do ininterrupta que nos
supre o vazio, o da tela tanto quanto o da nossa tela mental, do qual espreitamos as
imagens com igual fascinagdo. A imagem do homem sentado, contemplando, num
dia de greve, sua tela de televisdo vazia, constituird no futuro uma das mais belas
imagens da antropologia do século XX (BAUDRILLARD, 1990, p.18-19).

Através do percurso deste capitulo, pudemos observar que, a priori, o siléncio se
apresenta quase sempre da mesma forma, como uma auséncia de som — e de sentido — nas
diferentes linguagens que nos utilizamos. No entanto, vimos que quando ultrapassamos o

limite de tentar explica-lo pelo que ndo é, mas a partir de sua prépria presenca, o siléncio
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passa a ser interpretado de diversas maneiras positivas dependendo de seu contexto social e
cultural, e torna-se uma ferramenta de experiéncia e de sentido relevante em diferentes
ambitos. Embora o siléncio ndo revele toda sua riqueza através das palavras, mas através de
sua experiéncia, a artista Jaqueline Fernandes (2002) faz uma leitura acerca do que € o

siléncio e como ele se expressa:

O siléncio lava as palavras, emudece os ruidos, subtrai 0s excessos, estabelece uma
alianca entre 0 homem e a esséncia das coisas. E uma religido, pois tem a
capacidade de nos religar a esséncia perdida na confusdo da mente e dos gestos. Sua
presenca implica auséncia, afastamento do que perturba, do que confunde e néo
deixa ser em plenitude. E contraditorio pensa-lo com palavras, pois o siléncio nos
transporta & origem das coisas, e no tempo e espaco do que principia o que importa é
a experiéncia, ndo o verbo. Ele vem renomear e organizar o que se desgastou no
tempo, vem edificar os andaimes de nossa mente. Tal como no inconsciente, no
siléncio ndo encontramos contradicdo, tudo se harmoniza, pois tudo se anula para
ser pleno, ndo ha comparacdes, ndo hd o que se comparar. No siléncio a mente
adormece para deixar desperta a experiéncia (FERNANDES, 2002, p. 18).

No contexto em que vivemos, na era do ruido — como desordenacdo interferente — a
necessidade de se reestabelecer o siléncio como condigéo essencial do significar, na fala, na
masica, na arte em geral e, sobretudo, nos meios de comunicacéo, é impreterivel; assim como
a importancia de nos reconectar com a esséncia da escuta para contemplarmos o siléncio
positivo e a gama de experiéncias, sensacdes e percepcles que, em suas diferentes ordens,

modos e formas, ele nos possibilita.
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4 O SILENCIO NO DISCURSO AUDIOVISUAL

Para que o siléncio fosse implementado e se tornasse um recurso expressivo na
linguagem cinematografica foi fundamental o advento sonoro. Michel Chion, um dos
principais tedricos sobre o som no cinema, relembra o célebre aforismo de Bresson: foi o
cinema sonoro que inventou o siléncio. “Esta formula ilumina um justo paradoxo: foi
necessario que houvesse ruidos e vozes para que as suas paragens e interrupcées moldassem
aquilo a que chamamos siléncio, ao passo que, no cinema mudo, tudo sugeria a contrario
ruidos” (CHION, 2016, p. 50).

Ainda que a impossibilidade de som sincronizado com a imagem no inicio do cinema
sugira a ideia de que o “cinema mudo” era silencioso, esta afirmacdo seria um equivoco, uma
vez que sempre esteve acompanhado de sons. “Desde os primérdios da historia do cinema,
desde as primeiras projec¢des [...] tanto publico como realizadores sentiram a necessidade de
um acompanhamento sonoro (musical) para as imagens, cujo siléncio parecia insuportavel”
(BURCH, 2015, p. 115). Inicialmente, para esconder os altos ruidos derivados do sistema de
projecdo, a solucdo encontrada foi a execugdo de musica ao vivo. De acordo com Carreiro
(2018), os irmdos Lumiere ja haviam pensado neste detalhe desde as primeiras sessbes das
fotografias animadas, e contrataram um pianista para 0 acompanhamento sonoro das imagens
pioneiras. Segundo Inés Gil (2011, p. 178), “a imagem silenciosa em movimento era
‘desconfortavel’ como se estivesse incompleta, na sua relagdo com a realidade. [...] era
também preciso preencher o canal auditivo para conservar a aten¢do do publico”. O produtor
cinematogréafico norte-americano Irving Thalberg (1899-1936) conta sobre a experiéncia de

exibi¢do de seus filmes na época do “cinema mudo”:

Nunca houve esse tal cinema mudo. N&s faziamos o filme, exibiamos numa sala de
projecdo e saiamos decepcionados. Parecia horrivel. Tinhamos grandes esperangas
para o filme, davamos cada gota de suor por ele, e o resultado era sempre 0 mesmo.
Mas entdo mostravamos em um teatro, com uma garota tocando piano, e isso fazia
toda a diferenca no mundo. Sem a mdsica, ndo existiria uma inddstria de cinema
(THALBERG apud CARREIRO, 2018, p. 37).

No entanto, como afirma Suzana Reck Miranda (2011), essas execugdes musicais ao
vivo durante as proje¢des ndo exprimiam necessariamente uma correlagcdo narrativa entre o

conteudo do filme e o que era tocado: “poderia ser, muitas vezes, um mero chamariz, uma vez
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que historicamente espetaculos populares eram anunciados via musica, ou entdo um paliativo
para o siléncio das imagens e para o desagradavel ruido do projetor” (idem, p. 20).

Com o passar do tempo outros recursos além da mdsica foram incorporados as
projecdes, como narracfes de texto ao vivo feitas por um locutor, didlogos proferidos por
atores por tras da tela, experiéncias rudimentares de sonoplastia através da producdo de
efeitos ao vivo®™, entre as mais diversas solucdes e experiéncias sonoras criativas registradas
por historiadores de cinema. Progressivamente, estes acompanhamentos passaram por fases
de institucionalizacdo e unificacdo. O advento do som sincrdnico no cinema seria entdo uma
consequéncia natural, “como se a necessidade da presenga fisica do som se mostrasse presente
desde a invencdo do cinema, por estar ligada a necessidade prépria do ser humano de plena
identificacdo” (MASSON apud ADELMO, 2014, p.88).

A partir de 1915 a sonorizacdo dos filmes comecou a se aproximar de uma
padronizacdo, visto que a industria cinematogréfica ja estava consolidada e o cinema
reconhecido como uma prética social incorporada a cultura das elites (CARREIRO, 2018). No
final da década de 1920, o cinema estava preste a incorporar o som sincronico de forma
definitiva, visto que diversas tecnologias estavam sendo desenvolvidas ja ha alguns anos para
sincronizar o som pré-gravado com a projecdo das imagens. Este desenvolvimento
tecnoldgico proporcionaria um maior controle sobre a forma como o filme seria apresentado.

“Ao contrario do que muita gente pensa, 0 uso de som pré-gravado em projecdes
cinematograficas ndao comecou em meados da década de 1920, mas muitos anos antes”
(CARREIRO, 2018, p. 44). Algumas tecnologias foram criadas e experimentadas ao longo
dos primeiros anos do cinema®’, todavia, sua qualidade era muito inferior a0 som executado
ao Vvivo por musicos e havia problemas sérios com a sincronia entre imagem e som. Foi em
meados da década de 1920 que a tecnologia havia avangado o suficiente para que surgissem

0s primeiros sistemas capazes de garantir a reproducdo sincrénica.

% Na fase dos teatros vaudeville, a pratica de producido de efeitos sonoros era utilizada por produtores de
espetaculo como diferencial entre as producGes de seus teatros e as de seus concorrentes, que frequentemente
exibiam os mesmos filmes em teatros vizinhos devido a alta demanda por filmes. Portanto, alguns proprietarios
investiam nessa producdo de efeitos sonoros como elemento diferencial de suas casas. Conforme explica
Rodrigo Carreiro (2018), em geral, “ndo se produzia muitos sons; eram escolhidos alguns momentos especificos
de cada filme e se geravam efeitos sonoros especificos para cada um desses momentos. Convém lembrar,
também, que durante essa fase histdrica, os filmes ndo costumavam ter mais do que 20 minutos de duraggo” (id.,
p. 41).

57 O primeiro sistema de gravacdo em discos foi criado em 1884 nos EUA, contudo, sua qualidade sonora era
pobre comparada aos sistemas de cilindros disponiveis na época — como o fonégrafo de Thomas Edison,
inventado em 1877, mas que ndo era apropriado para se fazer copias comerciais. Em 1903, um disco de doze
polegadas s6 era capaz de reproduzir até quatro minutos de sons. Nos anos 1910, as vitrolas popularizadas eram
utilizadas para executar musica acompanhando a proje¢do dos filmes em teatros de vaudeville, mas acarretavam
problemas sérios de sincronia.
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No final da década de 1920, a produtora americana Warner estava a beira da faléncia
e, como ultimo artificio de uma solugdo desesperada, langou o primeiro filme longa-metragem
da histéria do cinema gravado e exibido através de uma tecnologia capaz de sincronizar 0 som
com as imagens em movimento — o sistema Vitaphone®® (sound-on-disc), desenvolvido pela
companhia Western Electric. O Cantor de Jazz, dirigido por Alan Crossland e estrelado por
Al Johnson, foi langado nos Estados Unidos em 6 de outubro de 1927. Segundo Tony
Berchmans (2006, p. 106), a producdo era parcialmente sonora, os didlogos quase se
limitavam a substituir algumas legendas e os textos eram curtos e banais, contendo apenas
354 palavras gravadas recitadas por seus atores. Como explica Rodrigo Carreiro (2018), a
producéo do filme foi muito complexa, assim como a maioria dos outros filmes realizados nos

anos seguintes:

Por causa das técnicas limitadas de gravacdo, dos microfones, ainda incipientes e
usados para registrar sons, e dos ruidos produzidos pelos equipamentos de filmagem
(especialmente a camera e as lampadas de arco voltaico entdo utilizadas, que
produziam um desagradavel zumbido intermitente), as cenas dos primeiros filmes
sonoros tinham que ser registradas em longos planos-sequéncia, ja que ndo se podia
editar o som caso a sequéncia fosse cortada em diversos planos. Além disso, a
camera precisava ficar imével, pois tinha que ser colocada dentro de uma pesada
caixa de chumbo (o blimp), que servia para abafar o ruido produzido pelo seu
funcionamento. Esse peso todo limitava severamente a movimenta¢do da camera
(CARREIRO, 2018, p. 49).

Uma ampla variedade de tecnologias sonoras surgiu na década de 1920. Em 1929,
havia aproximadamente 200 sistemas de gravacdo e reproducdo mecéanica de sons patenteados
nos Estados Unidos. Contudo, foram trés delas que mais se destacaram: o ja citado Vitaphone,
0 Movietone e o Photophone®®. O Vitaphone foi descartado ainda em 1929 devido sua
tecnologia pouco confiavel. A Warner e a RKO optaram pelo Photophone, enquanto 0s
demais estudios dos Estados Unidos adotaram o Movietone. Devido a estas novas tecnologias

sonoras, 0 cinema norte-americano sofreu um enorme retrocesso estético através dos filmes

%8 O Vitaphone foi o primeiro sistema de sincronia de som-imagem a ser utilizado com sucesso. O equipamento
funcionava da seguinte forma: “um projetor de filmes era conectado mecanicamente a um toca-discos e 0s dois
aparelhos funcionavam com um Unico motor, 0 que garantia a sincronia entre som e imagem, mesmo se
houvesse oscilagdes na corrente elétrica, ocorréncia comum naquela época” (CARREIRO, 2018, p. 45). A
capacidade de sua faixa de frequéncia sonora era baixa, entre 50 e 5.000 Hz. Sua vida foi limitada pelos
problemas comuns de perda de sincronia (ocasionada quando o disco arranhava e por consequéncia a agulha
saltava para fora dele; ou quando a pelicula do filme se partia durante a projecdo). Este problema de
assincronismos ndo ocorria com seus concorrentes Movietone e Photophone.

% Os sistemas Movietone e o Photophone tinham diferencas minimas entre si. Eles funcionavam da seguinte
maneira: a trilha de imagem (a pelicula de 35mm) e uma faixa monofénica de dudio eram gravadas no mesmo
suporte.
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sonoros que surgiam (pela inviabilidade de movimentos de camera, questfes relacionadas a
montagem, um exagero de ruidos etc.).

De inicio, o publico logo acolheu a novidade do cinema falado com entusiasmo. No
entanto, essa nova possibilidade chamou a atencdo dos criticos e diretores da época, que
manifestaram ceticismo e hostilidade. Charles Chaplin declarou: “os talkies? Podem dizer que
os detesto! Eles véo acabar com a arte mais antiga do mundo, a arte da pantomima. Aniquilam
a grande beleza do siléncio” (apud MARTIN, 2014, p. 121). Chaplin se recusou a lancar
filmes sonoros até 1930.

Surgiu entdo um certo temor quanto ao uso indistinto e redundante do som — que se
aproximaria dos textos e encenagdes teatrais, nos quais as palavras tém maior importancia. Os
chamados talkies films passaram a produzir um excesso de sons sem critérios de selecdo.
Preocupavam-se em captar indiscriminadamente todos os ruidos presentes em cena, e
instalou-se uma verborragia total pelo excesso de dialogos. “A utilidade de tais ruidos é
sempre questionavel. Se, a uma primeira audicdo, eles sdo surpreendentes e entretém,
rapidamente se tornam cansativos” (CLAIR apud ADELMO, 2014, p. 91).

Este era o maior temor dos grandes cineastas da época, que passaram a tomar uma
posi¢do. Segundo Marcel Martin, a “mais interessante historicamente”, foi a expressa por
Eisenstein, Pudovkin e Alexandrov, em seu famoso manifesto de 1928. Os diretores
soviéticos tinham medo de que o som destruisse a arte da montagem (elemento fundamental
do cinema), pois o som intensificaria ainda mais seus cortes e fragmentos. Entretanto, os trés
autores também reconheciam a rigueza com que este novo recurso, capaz de ser
extremamente afetivo, poderia contribuir sonoramente ao cinema diante das insuficiéncias do
cinema mudo. Segundo Eisenstein, “o som ndo foi introduzido no cinema mudo: saiu dele.
Surgiu da necessidade que levou nosso cinema mudo a ultrapassar os limites da pura
expressao plastica” (EISENSTEIN apud MARTIN, 2013, p. 124).

René Clair (apud ADELMO, 2014) propde uma distin¢do entre os filmes falados e o0s
filmes sonoros, que se utilizam de critérios diferenciados na selecdo do emprego do som.
Enquanto os filmes cheios de ruidos sdo uma “imitagdo” pura, limitante e desapontadora, que
tem como objetivo o divertimento do pablico por sua novidade; o outro trabalha com uma
“interpretagao” dos sons, que nos ajudam a entender a acdo e que excitam emocdes,

oferecendo possibilidades mais ricas e interessantes.

[...] a distingdo proposta por René Clair [...] aponta para um novo pensamento que
comeca a se desenvolver em relacdo ao papel do som no cinema, agora que ele se
mostra como possibilidade concreta [...], percebendo a necessidade de o som
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associar-se também ao conceito de montagem, recurso especifico do cinema.
Comeca a partir de entéo a desenvolver-se o conceito de edicéo sonora, trabalhando-
se criteriosamente em cima dos ruidos e demais elementos sonoros, valorizando-se
0s principais, aqueles que acrescentam algo a acdo (ADELMO, 2014, p. 95).

Segundo Carreiro, é consenso entre os pesquisadores que 0s problemas técnicos
provenientes do som sincronizado foram efetivamente solucionados apenas em 1932/1933.
Ao longo do periodo de transicdo, muitas limitacbes tecnicas foram sendo superadas
paulatinamente. No entanto, este intervalo de sete anos ndo impossibilitou o langamento de
diversas obras de sonoridades criativas, como M - O vampiro de Dusseldorf (Fritz Lang,
1931) e Ama-me esta noite (Rouben Mamoulian, 1932), por exemplo.

Foi através do processo de consolidacdo e naturalizacdo do som no cinema, e a
posterior definicdo de critérios sistematicos para sua utilizacdo, que foi possivel a
incorporacdo do siléncio como um recurso expressivo e significativo na linguagem
cinematogréfica. O siléncio se tornou entdo uma opg¢do estética da narrativa filmica. Segundo
Des O'Rawe (2006), em seu artigo sobre siléncio, cinema e modernismo®, foi Béla Balaz o
primeiro grande tedrico a reconhecer que a vinda do som ao cinema era também a vinda do
siléncio. Balaz entendeu a necessidade de uma abordagem experimental para a montagem
sonora ¢ estava convencido de que essa era a unica pratica capaz de dar ao siléncio um “rosto
vivo”. “O som ndo apenas cria as dimensdes de profundidade e duracdo necessarias para
tornar o siléncio verdadeiramente silencioso, como também pode invoca-lo para transformar o
poder expressivo da propria imagem em movimento” (idem, p. 398)°L,

Tal como na linguagem verbal, o siléncio cinematogréfico foi também relegado a uma
condicdo secundaria e subalterna dentro da linguagem audiovisual. A maioria dos contetdos
tedricos sobre o cinema tem uma predilecdo pelos elementos e aspectos visuais. Se 0 som, em
toda histdria da teorizacdo do cinema, foi sempre relegado a uma posicdo secundaria em
relagdo a imagem, o siléncio, sendo uma parte ainda menor dentro do assunto sonoro, tem seu

tema discutido em pouquissimas publicagdes.

Suas possibilidades sdo pouco exploradas e pouco discutidas. E, quanto mais nos
afastamos da ideia de que o siléncio é capaz de significar, quanto mais nos
apegamos a necessidade de produzir informacdo em um mundo dominado pela
hegemonia da palavra ou no minimo por convengdes sonoras ou imagéticas, mais

6 Titulo original: The Great Secret: silence, cinema and modernism. Tradugdo livre. Disponivel em:
https://doi.org/10.1093/screen/hjl031. Acesso: 04/abr/2019.

61 Traducdo livre do inglés. “Not only can sound create the dimensions of depth and duration required to make
silence truly silent, but it can also invoke silence to transform the expressive power of the moving image itself”
(O’RAWE, 2006, p. 398).
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essa condi¢do de subalternidade do siléncio se torna presente (VILELA, 2016, p.
20).

Fernando Morais da Costa (2004), em seu artigo Se pouco se fala sobre o som, quem
fala sobre o siléncio nos filmes?%?, faz um levantamento dos principais tedricos sobre 0 som
audiovisual no decorrer da histdria do cinema. Entre os anos 1920 e 1960, o autor observa que
“apenas fragmentos, manifestos isolados, capitulos esparsos de livros sobre teoria do cinema
trataram do som. Todos eles fundamentais, é evidente” (id., p. 106). Até os anos 1970 ndo se
tinha uma anélise do som propriamente dita, e este cendrio comegou apenas a se modificar na
década de 1980, isto é, apenas quarenta anos em comparacao a cem anos do advento sonoro
no cinema. Alguns dos poucos teéricos que se preocuparam em tratar do siléncio no
audiovisual serdo utilizados como referencial tedrico neste capitulo, onde discutiremos o
papel do siléncio na linguagem audiovisual, suas principais fungdes narrativas, estéticas e
suas formas de construcao.

O siléncio na linguagem audiovisual, assim como em outros ambitos, é muitas vezes
visto como uma mera auséncia de som, ou um intervalo entre os elementos sonoros
“significantes” e acaba por ser frequentemente esquecido como parte do discurso nas teorias
sobre 0 som. Assim como Orlandi o erige em condicdo fundamental para o sentido em sua
analise do discurso, no ambito audiovisual o siléncio € igualmente rico e cheio de
significacOes, embora se distingue, claramente, por sua integracdo aos elementos visuais.
Quando se desprende da verborragia, o siléncio audiovisual oferece variadas possibilidades e
maultiplos significados, que podem resultar na sugestdo de diversas sensacdes e sensibilidades
aos espectadores. Segundo Gil (2001, p. 178), o siléncio cinematografico ¢ “um siléncio
escolhido, voluntario, que permite dar um novo sentido a narrativa”. Todavia, a autora
ressalta que muitas vezes o siléncio filmico é usado por razdes narrativas muito 6bvias e sem
sutileza alguma, fazendo com que perca sua ambiguidade e seja usado de forma estereotipada.
Inés Gil complementa que esta utilizagdo — comum e contemporanea —, se deve ao fato de
que:

[...] o silencio ndo pode existir na imagem filmica sd por si, para interrogar a nossa
existéncia, 0s seus limites e a nossa consciéncia. O explorar dessa forma cria um
siléncio — no sentido do nada e do vazio — no espectador que ele deve compensar
com uma reflexdo pessoal. Neste tipo de cinema, o siléncio € um grande criador de
atmosfera. E um elemento muito importante que ajuda a compreens&o da histdria ou
que acrescenta nuances e sutilezas a estética do filme (GIL, 2011, p. 178).

62 Disponivel em: http://periodicos.uff.br/gragoata/article/view/33341. Acesso: out/2018.
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Tal como descrito por Eni Orlandi anteriormente — “0 nosso imaginario social
destinou um lugar subalterno para o siléncio. H& uma ideologia da comunicagdo, do
apagamento do siléncio, muito pronunciada nas sociedades contemporaneas. Isso se expressa
pela urgéncia de dizer” (ORLANDI, 2007, p. 35) —, 0 cinema contemporaneo também tem
dificuldade em “representar” e dar espago ao siléncio. Conforme observa Inés Gil (2011),
quando o siléncio surge neste contexto, tem que ser breve, uma vez que a narrativa tem que se
desenvolver com dinamismo e rapidez, “sob o olhar de uma audiéncia pouco habituada a se
deixar levar pelo tempo da imagem... e pelo tempo do siléncio” (idem, p. 177). Desta forma,
segundo a autora, hd pouco tempo para o siléncio no cinema contemporaneo, pois é
“sinbnimo de tempo morto, de espaco em que nada acontece, de momento particularmente
entediante, o siléncio é evitado. E quando é utilizado, tem que ser curto para ndo aborrecer o
espectador” (idem, p. 178).

O siléncio pode manifestar uma falta — de comunicacao, de pensamento etc. — mas ele
nunca ¢ o “vazio”. Enquanto o som necessita de uma fonte sonora direta (diegética ou nao
diegética), o siléncio, ao contrario, tem extensbes e densidades varidveis. Ele pode ser
construido de diferentes maneiras e possuir formas audiovisuais distintas. “Ha silencio curtos

e siléncios longos, em intensao e extensao” (MOURAO, 2009, p. 114).

4.1 As construgdes do siléncio

Como vimos no inicio do terceiro capitulo, Rodriguez (2006), através da perspectiva
da psicoacustica, define o siléncio como um efeito de percepcédo, determinado por uma grande
e rapida diminuicdo no nivel de intensidade sonora na evolugdo temporal do som a um nivel
préximo ao limiar de audibilidade, ocasionando uma sensacdo de placidez auditiva no
ouvinte. A partir deste principio, o siléncio é construido no audiovisual através do contraste
auditivo. A impressdo do siléncio ndo é, portanto, uma auséncia de ruidos, mas uma
construcdo realizada através de um determinado contexto e uma preparagdo sonora, “que
consiste, no mais simples dos casos, em fazé-lo preceder de uma sequéncia barulhenta. Por
outras palavras, o siléncio nunca é um vazio neutro; é o negativo de um som que ouvimos
anteriormente ou que imaginamos” (CHION, 2016, p. 50). Porém, ele também pode ser
construido através do contraste com uma sonoridade que o sucede, “quando o siléncio precede
um som, a antecipagdo nervosa o deixa mais vibrante” (SCHAFER, 2011, p. 355). O sound

designer David Sonnenschein (2001), explica que:
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combinando os fatores neurolégicos com as necessidades da narrativa, o contraste se
torna um item indispensavel na estratégia de capturar a atencdo do publico. Altas
frequéncias levam a baixas; altos volumes a mais suaves — aumentando o impacto
de, por exemplo, uma explosdo que pode ser precedida por um momento de siléncio
ou uma suave inspiracdo de ar e entdo BOOM! [...] O contraste de altura, volume,
timbre, ritmo — qualquer coisa que possa evitar repeticdes entorpecentes — acentuara
a impressdo da forca auditiva (SONNENSCHEIN, 2001, p. 128, traducéo propria).®

A escolha pelo siléncio é ditada pela estéria e pelo género do filme, assim como o
momento e a rapidez com que o contraste € feito. Por exemplo, em uma cena que a proposta é
surpreender o espectador ou assusta-lo, o siléncio tem que ser rompido de forma brusca, com
diferengas maiores entre o sinal forte e o fundo sonoro silencioso. Outro caso habitual, no
qual geralmente os espectadores sentem o efeito, mas ndo tém consciéncia do que causa a
sensacdo, € através da eliminacao seletiva do som, chamada suspensao. Ela ocorre quando os
sons que naturalmente esperamos em uma situacdo sdo retirados de forma gradativa, até
desaparecerem.

Sabe-se que a banda sonora do filme é normalmente composta por trés pistas
principais: mdasicas, vozes e efeitos sonoros (que englobam acBes dos personagens,
ambientages, sons de maquinas, “efeitos especiais” etc.). O contraste sonoro pode ser
construido através da manipulagdo e supressdo de uma ou mais destas pistas, de todas, ou de
apenas um ou alguns elementos que as integram.

Claudia Gorbman (apud VILELA, 2016), define trés formas de siléncio: o siléncio
musical diegético; o siléncio ndo-diegético e o siléncio estrutural. Quanto ao primeiro, a pista
musical é suprimida enquanto as outras se mantém. Portanto, o apelo emocional
proporcionado pela musica ndo ocorre e 0s outros sons (didlogos, ambientes, eventos sonoros)
e as imagens assumem a responsabilidade pela expressividade da cena. Quanto ao siléncio
ndo-diegético, o siléncio é total (ou absoluto), isto €, todas as pistas sonoras sdo eliminadas.
“Ele potencializa a manipulagdo da percepcao psicologica do tempo, de emogdes e de
sensagdes diversas” (VILELA, 2016, p. 45). Ja o siléncio estrutural proposto por Gorbman é
criado de forma esperada e o espectador tem consciéncia da auséncia de um determinado som
que deveria estar presente.

O siléncio também pode ser criado através da musica ndo-diegética, isto €, a musica

domina a banda sonora e ndo ha dialogos, o que abre algumas possibilidades de construcao:

8 Traducgdo livre do inglés. “Combining the neurological factors with the storytelling necessities, contrast
becomes an indispensable item in the strategy of capturing the audience’s attention. High frequencies lead to
low, loud volume to soft — increasing the impact, for example, an explosion which could be preceded by a
moment of silence or soft sucking-in o fair, the BOOM! [...] Contrast in pitch, loudness, timbre, rhythm —
anything that can avoid numbing repetition — will accentuate the impression of aural force.” (SONNENSCHEIN,
2001, p. 128).
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Ha a construgdo de um siléncio diegético. Esse siléncio podera ocorrer de quatro
formas: através da presenca da musica ndo-diegética dominante e ruidos diegéticos
ténues; através da presenca de musica ndo-diegética dominante e ruidos diegéticos
totalmente suplantados; através de musica nao-diegética e o som de didlogos
suplantados mesmo que na imagem haja a movimentagdo labial; e através do
contraste entre a presenca e auséncia da prépria misica ndo-diegética (GOMES,
2016, p. 64).

Outra expressdo do siléncio audiovisual consiste em fazer ouvir ruidos ténues
naturalmente associados & ideia de quietude, o que chamamos de hipersensibilizacdo dos
ruidos. Isto é, intensificar sonoridades que normalmente ndo chamam atengdo no nosso
cotidiano para que possam ser percebidas em um ambiente silencioso. Por exemplo, quando
sons de ambientes barulhentos se retiram, sobretudo no contexto urbano (automaoveis, pessoas
conversando, sons de escritorio, metr6 etc), podemos escutar sonoridades que normalmente
ndo conseguiriamos ouvir em meio a tantos outros sons — 0s passos de alguém andando na
rua, o som do ponteiro de um reldgio ritmado, uma goteira, 0 som do vento, ruidos distantes
etc. Chion (2016) complementa que a adicdo de um toque de reverberacdo discreta nestes
sons isolados pode reforcar o efeito de siléncio de uma cena e até mesmo sugerir um
sentimento de “vazio”. O pesquisador também define um outro tipo de siléncio, representado
por sons. Ou seja, através da constru¢do de ambiéncias que remetem a lugares “silenciosos”,
com baixos niveis de ruidos, como por exemplo, o som do mar distante, passaros cantando,
sons de vento, das folhas de arvore balangcando, sons de animais afastados etc.

Além das manipula¢des sonoras que vimos acima, Inés Gil (2011) sugere ainda que o

siléncio pode ser exprimido pela imagem:

[...] pode ser na propria imagem que se manifesta a presenca do siléncio. Alias, o
siléncio reforca a presenca da imagem e da sua visibilidade. Quando a imagem é
“muda”, quando ela ndo tem acompanhamento sonoro, o visivel vai muito além do
sensivel porque deixa de ser um mero plano reflexivo da realidade; o siléncio da
imagem obriga o espectador a se confrontar com o visual, e a deixar-se envolver por
ele. Num filme, a atmosfera do siléncio permite uma revelacdo do figural na
representagdo do movimento, como “matéria de pensamento visual” (Dubois), isto ¢,
existe a expressdo do indizivel que é profundamente imanente a imagem (GIL,
2011, p. 179-180).

Parafraseando John Cage (apud GIL, 2011), o siléncio é um lugar, um espaco que
permite a escuta de outros sons, inclusive o som da existéncia, e permite despertar a
consciéncia da vida. Da mesma forma, o siléncio audiovisual abre espago para que outras
sonoridades e outros elementos visuais sejam evidenciados e percebidos pelo espectador — de

forma consciente ou ndo, através das sensagdes que proporcionam. Como pudemos observar,
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o0 siléncio ndo é a auséncia ou a falta de sons e pode ser construido de diferentes formas.
Embora apresentemos algumas ferramentas de composi¢do sonora para a criagdo do siléncio
audiovisual, ele ndo se limita a determinadas regras e formas de construcdo, mas esta aberto a
multiplas possibilidades de criacdo, experimentacdo e criatividade. Portanto, a funcdo do
narrador audiovisual® é construir o contexto sonoro de forma que o siléncio adquira o valor

expressivo que deseja sugerir ao espectador.

4.2 Principais funcdes do silencio

Visto que o siléncio é capaz de se expressar através de multiplas possibilidades, alguns
pesquisadores sobre o som audiovisual se preocuparam em classificar funcdes especificas do
recurso. Podemos observa-lo através de algumas funcbes basicas, que se ramificardo em
diversas outras, como veremos adiante. Primeiramente, tal como Eni Orlandi (2007) o definiu
na analise do discurso, o siléncio € o que d& sentido ao enunciado e muitas vezes pode ser tao
ou mais eloquente do que as palavras. Sendo o cinema narrativo majoritariamente constituido

de dialogos, o siléncio possui fungbes semelhantes ao que vimos no &mbito da retdrica.

Existem numerosas tipologias sobre o siléncio, majoritariamente de origem
linguistica, que entendem o siléncio simplesmente como a auséncia de discurso oral
durante determinado periodo de tempo, sem se preocupar com o fato de serem ou
ndo percebidos outros tipos de som durante a auséncia de texto verbal. O valor
expressivo desse tipo de auséncia temporal de discurso (pausas) é fundamentalmente
o de organizar o sentido do texto oral em unidades de sentido supra-segmentais. E
importante diferenciar o uso de pausas no ambito do discurso oral do uso do efeito
siléncio do ambito mais amplo da linguagem audiovisual (RODRIGUEZ, 2006, p.
186).

Especificamente no audiovisual, o siléncio rompe o fluxo continuo de imagens e sons
através de pausas, pontuacBes e respiracdes essenciais ao desenvolvimento narrativo. E
fundamental para a articulacdo, separacéo, ligacao ou interrupcao das acdes. Ele pode também
ter uma funcéo estética ou expressiva, contribuindo de forma rica a representagdo, na qual sua
existéncia implica que possamos escutar outros sons ou perceber as imagens de outra maneira,
criando novos significados, sugerindo diversas sensacfes, emocdes e criando mdaltiplas

situacOes que podem ser refletidas no espectador.

% Para que ndo haja ambiguidades, aqui o sentido de narrador audiovisual ndo é de locutor ou personagem. O
termo, tal qual é recorrentemente utilizado por Rodriguez, representa 0s responsaveis que contam uma estdria
através dos meios audiovisuais.
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O siléncio é por natureza ambivalente. Ele diz necessariamente alguma coisa, mas
pode dizer qualquer coisa. [...] A razdo é simples, ela reside na oposicéo entre nossas
duas definicbes do siléncio: ele é auséncia de som e presenca de sentido (WOLFF,
2014, p. 50).

Segundo Rodriguez (idem, p. 186), quando o siléncio ocorre, “imediatamente se
carrega de valor informativo em funcdo de seu contexto e de sua extensdo no tempo”, e ¢é
fundamental que o narrador audiovisual crie este contexto para que o efeito adquira o valor
expressivo desejado — “logicamente, um fundo sonoro difuso ¢ de pouquissima intensidade
ndo tem valor expressivo por si mesmo, mas sim por aquilo que se situa imediatamente antes
dele” (ibid.). Conforme as experiéncias comprovadas pelo pesquisador, as margens de tempo
de um efeito siléncio podem variar, aproximadamente, entre 3 e 10 segundos. Quando €
inferior a 3 segundos, o efeito ndo chega a ser produzido, e é decodificado pelo receptor como
“um tempo de espera vazio de contetdo expressivo, ou como uma pausa linguistica” (idem, p.
187). Portanto, para que adquira um valor expressivo, o efeito deve se estender por mais de 3
segundos.

Angel Rodriguez propde uma classificacdo que compreende trés usos fundamentais do
siléncio no discurso audiovisual: uso sintatico, uso naturalista e uso dramético. O uso sintatico
exerce a funcdo de organizador e estruturador do conteddo, isto é, atua como instrumento de
separacao. “Este tipo de uso ¢ determinado por um contexto que poderiamos denominar ‘de
contetdos neutros’ (ibid.). Este uso tem um valor expressivo separador que indica ao
espectador que determinada etapa chegou ao fim e que em seguida se iniciara algo diferente —
como o final de um texto oral, uma situacéo que foi resolvida, etc.

O uso naturalista do siléncio € construido para imitar precisamente a realidade
referencial, ou seja, em situacGes contextuais atua expressando informacGes objetivas
especificas sobre a acdo. Por exemplo, enquanto um personagem anda seus passos soam e
quando para de andar o siléncio pontua o término da acdo, ou quando o som de motor do
carro deixa de soar, indica que o carro parou.

Quanto ao uso dramatico, se refere ao uso consciente do efeito siléncio para expressar
informagdes e cargas simbdlicas especificas, e ndo possui relacdo direta com a reproducéao
objetiva da paisagem sonora da realidade referencial. No que tange esta tltima classificacéo,
diversos autores, assim como Rodriguez, apontam seu uso em situagdes como morte,
suspense, vazio, angustia etc. Embora estas utilizagbes sejam excessivamente comuns,
sobretudo no cinema contemporaneo como aponta Inés Gil (2011), muitas vezes o siléncio

audiovisual é usado por razdes Obvias, 0 que faz com que perca sua ambiguidade e termine
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estereotipado. Portanto, seria um erro categorizar as utilizages do siléncio partindo apenas
destes esteredtipos definidos e limitados, quando ha a possibilidade de entender as
construcdes nas quais o siléncio se manifesta em sua condicdo de significar nos diferentes
contextos e na dimensao sonora e visual de sua riqueza semantica.

Diogo de Oliveira Vilela (2016), em sua dissertacdo de mestrado sobre o sentido do
siléncio no audiovisual, propde algumas fungdes do siléncio no decorrer de sua analise. O
pesquisador define onze fungbes. A primeira é o siléncio como espacgo aberto a conjectura, é
0 espaco das multiplas significacGes, que permite a construcdo de diversos sentidos pelo

espectador.

Dessa maneira, no filme, o siléncio pode sugerir sem revelar explicitamente
pensamentos, sentimentos, desejos, estados emocionais de personagens. Pode
permitir ao espectador supor aquilo que é sugerido, mas ndo é dito nem mostrado em
cena. Pode omitir informacdes sobre o local ou situacdo onde se desenvolve uma
acdo e suscitar davidas sobre o que ocorreu, esta ocorrendo ou ocorrera. Pode
promover a inquietacdo gerada por esse tipo de ddvida. Pode ainda funcionar como
uma pausa para favorecer a reflexdo do espectador sobre um tema ou sobre uma
situacdo ocorrida, para favorecer a assimilagdo de uma ideia ou a vivéncia de
sentimentos e sensac¢des provocados por uma cena (VILELA, 2016, p. 151).

O siléncio como elemento de transicdo ou separacdo tem a fungé@o estrutural de
separar sons ou grupos de sons; o siléncio como elemento de definicdo do carater da cena
indica o aspecto historico, geogréfico e cultural de locais silenciosos — paisagem sonora de
ambientes naturais, o luto (culturalmente representado pelo siléncio), a ambientacdo da cena,
uma relacdo entre personagens, etc.; o siléncio como elemento associado a tranquilidade é
utilizado para ilustrar ou evidenciar situacGes serenas e contemplativas, e pode sugerir ao
espectador a mesma sensacdo; o siléncio como elemento associado ao sofrimento ilustra
estados emocionais negativos — soliddo, agonia, ansiedade, frustracdo, tristeza, vazio,
desconforto etc. —, ou a contencdo dessas emocdes; o siléncio como elemento associado a
atencdo evidencia “a concentra¢do, a hesitagdo, o medo ou a agdo cautelosa de um
personagem” (idem, p. 153), e pode ainda favorecer a atencdo do espectador; o siléncio como
elemento associado as relacbes de poder pode enfatizar vulnerabilidade, impoténcia,
passividade, resignacdo, inferioridade, medo, opressdo, derrota ou humilhacdo de um
personagem, ou, ao contrario, a posi¢ao de superioridade de outro personagem; o siléncio
como elemento gerador de surpresa amplifica a intensidade de uma surpresa ou de uma
emocdo provocada no espectador através de sonoridades que rompem o siléncio, ou ainda, o
siléncio pode ser o préprio elemento surpresa quando se esperava ouvir algum som; o siléncio

como recurso para destacar elementos é utilizado para destacar determinados sons atraves de
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sua evidéncia, ou ainda colaborar com a atencdo aos elementos visuais ou textuais; o siléncio
como recurso para isolar um personagem, € usado para ilustrar a imersdo de um personagem
em seus pensamentos ou aspectos psicoldgicos, emocionais. Segundo Vilela, “este recurso
aproxima espectador e personagem [...] € comum a utilizacdo do siléncio suplantado pela
musica somado a um enquadramento proximo [...] para este fim” (idem, p. 154); o siléncio
como recurso para manipular a percepcao do tempo pode definir o ritmo da montagem e suas
transicOes, favorecer sensacOes de dilatacdo, suspensao ou paralisacdo do tempo.

Como vimos, o cinema possibilita multiplas construcdes e diversas funcbes para o
siléncio. Magda Ruschel e Cybeli Moraes (2015), na conclusdo de seu ensaio sobre oS
constructos de siléncio no audiovisual, chamaram a atengdo para um aspecto importante ao
indagar: “o que o siléncio mostra? Perguntar sobre ndo s6 o que esta em siléncio, mas o que
esta no siléncio” (idem, p. 14). Esta reflexdo ¢ muito importante para este trabalho, visto que
muitas pesquisas se restringem a analisar apenas as construgdes sonoras dos filmes e delimitar
aquilo que estd em siléncio, no entanto, observamos que o cinema pode sugerir diversas
possibilidades através do recurso, representadas no siléncio. Portanto, para uma analise sonora
acerca do siléncio audiovisual, consideramos fundamental observar o contexto em que este
recurso esta inserido, a construcdo e composi¢do sonora da cena, as informacdes e expressdes
visuais durante o recurso, a duracdo do efeito siléncio, entre outros recursos — montagem,
iluminacdo, planos de camera etc. — que, trabalhando conjuntamente com o siléncio, podem

sugerir diversas situacdes, intences, emocdes, sensacdes e expressoes.
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50O SILENCIO NA REPRESENTACAO DO SUPLICIO NOS FILMES DE CRISTO

5.1 Filmografia

Com o intuito de oferecer algumas informagdes relevantes sobre o contexto das
producBes que serdo analisadas neste capitulo, faremos uma breve sintese acerca da
filmografia selecionada. Como justificado na introducdo deste trabalho, a filmografia
selecionada para analise foi escolhida com base nos critérios: filmes de Cristo reconhecidos
internacionalmente, majoritariamente hollywoodianos, de facil acesso ao publico e relevantes
na histdria do género. Para tanto, através de uma primeira analise do siléncio nas sequéncias
do suplicio do personagem Jesus, nos deparamos com sete producGes em que O recurso se
manifesta de forma significativa, compreendendo funcdes especificas dentro do género e de
acordo com os objetivos desta pesquisa. S&o elas: Rei dos Reis (King of Kings, Nicholas Ray,
1961); A maior histéria de todos os tempos (The Greatest Story Ever Told, George Stevens,
1965); Jesus Cristo Superstar (Jesus Christ Superstar, Norman Jewison, 1973); Jesus de
Nazaré (Jesus of Nazareth, Franco Zeffirelli, 1977); A Gltima tentacdo de Cristo (The Last
Temptation of Christ, Martin Scorsese, 1988); A Paixdo de Cristo (The Passion of the Christ,
Mel Gibson, 2004); O Filho de Deus (Son of God, Christopher Spencer, 2014).

A linha temporal das producdes escolhidas se inicia na década de 1960, com Rei dos
Reis (1961) e A maior historia de todos os tempos (1965)%, filmes com propostas e resultados
distintos, porém, em um contexto de extrema relevancia dentro da histéria do género.
Conforme apresentado no segundo capitulo, a década é assinalada pelo retorno dos filmes de
Cristo no cinema, ap6s um longo hiato de aproximadamente trinta anos, dentre os quais as
producdes sofreram impactos estéticos devido a censura e aos codigos de regulamentacéo,
migraram para o veiculo televisivo e houve um aumento de producBes de origem
confessional. A década de 1960 foi marcada por uma época de transicdo, de mudangas de

valores e de questionamentos nos Estados Unidos e no mundo:

Sob a imensa sombra da Guerra Fria vicejavam diversos movimentos culturais e
sociais que esta mesma sombra ndo conseguiu de todo sufocar. Na década de 60 os
Estados Unidos passaram pelo trauma coletivo do assassinato de John Kennedy, em
1963, a luta pelos direitos civis dos negros estava praticamente em seu auge, e aos
poucos a nova geracdo de americanos comecava a questionar o seu estilo de vida e

85 Além das duas producdes, a década de 1960 é também marcada pelo filme italiano O Evangelho segundo Sdo
Mateus (1964), de Pasolini. Embora seja um filme relevante na histéria do género, optamos por néo inclui-lo na
filmografia selecionada, em razdo de ndo se enquadrar totalmente com os critérios determinados e com 0s
parametros escolhidos para a andlise desta pesquisa.
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as propostas do seu governo todo poderoso. Neste mar de insatisfacBes e
possibilidades era natural que alguns homens que detinham algum poder sobre o
cinema, ou dele participavam de forma mais ativa, tivessem o desejo de expressar de
forma modelar as suas ideias, e ai estd o género filmes de Cristo, que sempre vem
sob medida para expressar, propor, instigar e acima de tudo exigir grande qualidade
técnica para ser filmado (VADICO, 2005, vol. Il., p. 189).

Neste contexto, o retorno do género as grandes telas foi em 1961 através de Rei dos
Reis®®, de Nicholas Ray®’, um dos filmes mais conhecidos do género e popular até hoje.
Segundo Vadico (2005), o filme surge como um documento importante, em razdo de registrar
a melhor tentativa até entdo de transformar Jesus Cristo em um personagem de cinema. Para
isso, foram feitas muitas adaptacGes na estoria de Jesus, que atingiu niveis nunca alcancados
ou cogitados anteriormente. Muitos enxugamentos foram feitos e, conforme afirma o
pesquisador, “sua qualidade maior se define exatamente por este ‘ninguém havia feito isso
antes’” (id., vol. I, p. 67), o que contribuiu de forma significativa para a constituicdo da
narrativa da estoria de Jesus e de sua formulacdo psicoldgica no Cinema. A producéo ficou
conhecida pelo volumoso material ficticio que contém, “das 57 sequéncias que compde o
filme 27 sdo resultado de completa ficcdo, normalmente sem bases evangélicas que as
sustentem” (id., p. 124). De acordo com Vadico, isto jamais havia ocorrido nem no cinema
nem na televisdo e “até entdo as cenas relativas ao ficticio eram bem esparsas, normalmente
inconsequentes para o transcorrer da estoria” (ibid.). O filme nao tinha como objetivo “fazer
histéria”, mas “aproximar” Jesus de um publico novo, que se identificasse com o0s
personagens. Nicholas Ray procurou adaptar a estéria ao contexto histérico no qual o filme
foi realizado, dando um novo sentido a narrativa e uma nova interpretacdo da acdo e
mensagem de Cristo, que acabou por conceber um “Jesus pacifista”.

Apb6s O Evangelho segundo S&o Mateus, de Pasolini, em 1964, a terceira grande
producdo do género da década de 1960 foi marcada pelo filme de George Stevens, A maior

historia de todos os tempos®®, em 1965. H4 um consenso sobre o fracasso do filme, no

% Apesar da semelhanca dos titulos, o filme no se trata de uma refilmagem do classico de Cecil B. DeMille, O
Rei dos Reis, de 1927.

67 Embora a direcdo esteja creditada somente a Ray, devemos acrescentar a contribuicdo de Charles Walter. Da
mesma forma, o roteiro creditado apenas a Phillip Yordan, contou com a participacdo de Diego Fabbri e Ray
Bradbury. Sonoplastia de Basil Fenton Smith e musica do conhecido compositor Miklds R6zsa. A producéo teve
como diretor de fotografia Franz F. Planer, Manuel Berenguer e Milton Krasner. Diretores associados: Noel
Howard e Sumner Williams. Figurino de Georges Wakhevitch. Diretor de sets Enrique Alarcon. Edicdo de
Harold F. Kress.

8 Além de George Stevens, a diregdo do filme contou com dois nomes ndo creditados: David Lean e Jean
Negulesco. A producdo executiva ficou a cargo de Frank I. Davis e contou com Antonio Vellani e George
Stevens Jr. como produtores associados. O roteiro é de George Stevens e James Lee Barret. Fotografia de
William C. Mellor e Loyal Griggs. Musica original de Hugo Friedhofer, Alfred Newman e Fred Steiner. Som de
Charles E. Wallace. Edigao de Harold F. Kress, Argyle Nelson Jr. e Frank O’Neill. Dire¢do de arte e cenarios de
William J. Creber, Richard Day, David S. Hall, Fred M. MacLean, Ray Moyer e Norman Rockett. Figurinos de
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entanto, Vadico ressalta que este consenso nao tem tanto a ver com o contetido ou a qualidade
do filme, mas com a repeticdo das criticas que recebeu no periodo de seu langamento. Apesar
de fazer parte da lista de “maiores desastres de bilheteria de todos os tempos”®®, mais de
cinquenta anos depois o filme ainda é assistido e discutido. E notavel a contribuicdo do filme
no que tange a alguns avangos e permanéncias quanto a narrativa da Vida de Jesus. Vadico
afirma que “o Jesus de Stevens ¢ o Jesus da Arte da Fotografia e da Pintura” (idem., p. 190).
Segundo o pesquisador, a obra foi proposta nao tanto quanto um filme, mas como uma peca
de conteudo programatico, sob a forma de “meditagdes” pensadas em termos imagéticos e
elaboradas para a reflexdo sobre o tema. Algumas destas “meditagcdes imagéticas” foram
verificadas por Vadico como semelhantes aos “Quadros Vivos”, fundamentais as primeiras
formulacBGes dos primeiros filmes de Cristo. Enquanto o filme de Nicholas Ray trouxe
adaptagdes “ficticias” a estoria de Jesus, A maior histéria de todos os tempos foi adaptada
para dar vazdo as ideias de universalidade dos ensinamentos de Cristo, e obteve a melhor
adaptacdo da mensagem e das palavras de Jesus, cultivando o “espirito evangélico”, o que
resultou em uma imagem de “Jesus o bom Pastor”.

O filme de George Stevens junto as outras duas producbes, Rei dos Reis e O
evangelho segundo S&o Mateus, fecha um formato narrativo. Na década de 1960 observa-se a
nitida consolidacdo dos principais fatos da vida de Jesus elegidos e determinados pelo
Cinema, com a qual os filmes das décadas seguintes irdo dialogar em diferentes niveis.
Conforme verifica Vadico (idem., p. 149), “até o momento vinhamos sugerindo influéncias
desta ou daquela producdo, a partir da década de setenta estes trés filmes é que serdo o0s
exemplos modelares de critica ou de execucdo dos futuros filmes”, constituindo o que deve ou
n&o ser feito em uma producdo do género.

No inicio da década seguinte surgiram duas producBes que marcaram
permanentemente o género Filmes de Cristo através da inovacdo em seu formato musical:
Godspell (David Greene)’® e Jesus Cristo Superstar (Norman Jewison), ambas de 1973,

pensadas e estreadas no teatro como pegas musicais antes de chegarem ao cinema.

Vittorio Nino Novarese e Marjorie Best. Efeitos Especiais de J. McMillan Johnson, Clarence Slifer, A. Arnold
Gillespie e Robert Hoag.

8 O filme teve o custo de 20 milhdes de ddlares e arrecadou apenas 6,9 milhGes.

0 Assim como o filme de Pasolini, embora Godspell seja um filme relevante na histéria do género, optamos por
ndo o incluir em nossas analises em razdo de ndo se enquadrar em nossos critérios e parametros. O objetivo desta
pesquisa é investigar o siléncio nas cenas de violéncia contra 0 personagem Jesus, no entanto, a mensagem de
Godspell ndo contempla tais agressGes e ndo encontramos siléncios significativos nas sequéncias referentes ao
tema desta dissertacéo.
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Apesar da aparéncia de inusitado, e destes serem os primeiros e os Ultimos filmes do
subgénero Musical de Cristo, a ideia de relacionar Jesus e MUsica nao é nada nova.
A musica esta para religido como Deus esta para esta. E uma importante forma de
louvor e devocdo, em todas as culturas. No ocidente, durante a Idade Média,
existiram momentos em que a Unica musica que poderia existir era a sacra. Logo,
ndo pode haver nada de estranho na ideia de se vincular Jesus e a musica (VADICO,
2005, vol. I11., p. 13).

O contexto do surgimento destes filmes se encontra em um periodo histérico de
movimentos organizados pelos jovens em todo o mundo. Os anos 70 caracterizaram-se por
suas grandes lutas: contra o governo, discriminagdo racial, pelos direitos civis e a luta entre
geragBes. O maior anseio do periodo era a liberdade de ideias e comportamentos novos, de ir
contra o “sistema”. Segundo alguns tedricos do tema, como Tatum (1997), Baught (2000) e
Telford (1997), estas producdes tratavam-se de uma “atualiza¢ao” da estoria de Jesus Cristo
que buscava atingir pessoas de um modo mais eficaz do que se tinha feito até entdo no
cinema, e chegaram a alcancar um publico bastante razoavel.

O filme Jesus Cristo Superstar™, de 1973, dirigido por Norman Jewison, surgiu
através da parceria de Tim Rice e Andrew Lloyd Webber, na época, dois jovens compositores
ingleses. Inicialmente JCS nasceu na década de 1960 como uma Unica cancdo e, devido a falta
de investimento financeiro para realizar a peca teatral, eles acabaram por produzir um album
duplo com as mausicas. O disco fez muito sucesso, sobretudo nos Estados Unidos, o que levou
a realizacdo de uma turné pelo pais. Sua aceitacdo positiva levou a peca a estrear na
Broadway no final do ano de 1971, com um novo elenco diferente do disco — com algumas
ressalvas, como Yvonne Elliman (Maria Madalena) e Barry Dennen (P6ncio Pilatos) que
permaneceram na peca e também no filme. O musical teve muito sucesso, o que levou a peca
a diversos paises, tendo versdes em mais de vinte linguas diferentes e fazendo sucesso até 0s
dias atuais. Na época, a peca chamou a atencdo do cineasta Norman Jewison, que produziu o
filme em 1972, se envolvendo na producdo como diretor, roteirista e produtor. A forma de
musical Opera-rock possibilitou muitas liberdades adaptativas ao filme, e combinou o
histérico ao contemporaneo obtendo bons resultados. Embora seu formato tenha chamado a
atencdo e tenha sido o foco de diversas criticas e publicacGes, ndo foi tanto o que o0 marcou,
quanto sua mensagem transmitida. Vadico observou em suas analises que a imagem

Cristoldgica criada pelo filme (e por Godspell na mesma época) é nova e contribui para a

1 Norman Jewison também foi produtor do filme junto com Robert Stigwood e Patrick Palmer (associado). O
roteiro é de Jewison em parceria com Melvyn Bragg e foi baseado na Opera Rock Jesus Christ Superstar, e no
livro homénimo de Tim Rice. Andrew Lloyd Webber foi o compositor da musica, também responsavel por sua
orquestracdo e as letras foram de autoria de Tim Rice. Edi¢cdo de som de Les Wiggins. Coreografia de Rob
Iscove; figurinos de Yvonne Blake; e desenho da producdo de Richard Macdonald. A fotografia do filme é
assinada por Douglas Slocombe B.S.C. e a pds-producéo é de Richard Carruth.
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formagao de imagens futuras dentro do género, “como ¢ o caso, p.ex. da personagem de Judas
Iscariotes em JCS, que verificamos bastante mais tarde, foi, de alguma forma reelaborada em
The Last Tempation of Christ” (VADICO, 2005, vol. IIL., p. 94), de 1988.

Poucos anos depois dos musicais, foi lancada a conhecida série de seis episodios feita
para a televisdo, porém com pretensbes cinematograficas: Jesus de Nazaré, de Franco
Zeffirelli, em 197772 O roteiro foi adaptado do livro de William Berclay e o filme resultou de
uma promessa do produtor Lew Grade para o Papa Paulo VI, que desejava determinar uma
imagem precisa e reverente de Jesus Cristo. Por ser uma “encomenda”, € ndo uma reflexdo
pessoal (como fez Martin Scorsese em A Gltima tentacdo de Cristo), Zeffirelli tinha claro que
a producdo deveria ser realizada através de um modelo mais tradicional, como proposto pelos
produtores. A série é conhecida como o trabalho mais elaborado e interessante sobre a vida de
Jesus e teologicamente foi muito bem recebida. Isso foi possivel em razdo da boa
harmonizacéo ndo s6 dos Evangelhos, como dos filmes realizados até entdo. Embora os textos
evangélicos se fagam presentes no filme, a maior fonte de inspira¢do foi o proprio cinema.
Depois de oito décadas de exploracdo e adaptacdo da vida e da imagem de Jesus Cristo no
cinema, a experiéncia adquirida com as producdes anteriores possibilitou a Zeffirelli dar um
passo adiante no que tange a formatacdo narrativa do género. Ap6s anos de esforcos
adaptativos e de conflitos entre religiosos e produtores, o diretor pdde reunir 0s aspectos
criticados nos filmes anteriores e explorar um conjunto de novas solucgdes para os diversos e
classicos problemas que os filmes de Cristo enfrentam (como o antissemitismo ou o corpo de

Cristo’3, por exemplo).

N4o se trata de estabelecer um filme, uma obra como uma coisa modelar, mas de
compreender que nele se encerra uma longa evolugdo que se iniciou dentro do
cinema e terminou na televisdo. Jesus of Nazareth, parece, assim, surgir como um
espetacular resumo de tudo o que se fez no Cinema sobre Jesus Cristo, adotando
apenas 0 aspecto positivo de varias producdes. O que resultou surpreendentemente
num filme amplamente aceito por todas as confissbes religiosas envolvidas
(VADICO, 2005, vol. Ill., p. 99).

O filme conseguiu ser muito convincente quanto a representacdo e € um consenso

entre os pesquisadores da area, ndo havendo criticas realmente sérias sobre ele. O filme

2 Teve como produtores Lew Grade, Vincenzo Labella, Bernard J. Kingham, Dyson Lovell e Tarak Ben
Ammar. Roteiro de Anthony Burguess, David Butler, Franco Zeffirelli e Suso Cecchi d’Amico. Musica de
Maurice Jarre. Cinematografia de Armando Nannuzzi e David Watkin. Edi¢do de Reginald Mills.

3 A escolha de Robert Powell para a representagdo de Jesus no filme foi muito positiva. O ator possuia uma
imagem considerada “classica” de Jesus: branco, cabelos longos e castanho-escuros, um olhar sereno através de
seus grandes olhos azuis etc. Curiosamente até hoje a imagem do ator é utilizada como se fosse o préprio Cristo.
E comum ver no Brasil pessoas vestidas com camisetas estampadas com o rosto do ator, além de sua imagem ser
um dos primeiros resultados da busca “imagens de Jesus Cristo” na internet.
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contribuiu de maneira significativa com a desculpabiliza¢io dos judeus pela morte de Cristo —
como visto no segundo capitulo, firmada pelo Concilio Vaticano Il em 1964 — e lidou de
forma positiva com a questdo do antissemitismo. Guiado pelo pressuposto de que Jesus fora
um judeu, Zeffirelli acabou elaborando essa imagem Cristoldgica na serie, que permanece
como a producdo mais constantemente vista da vida de Jesus até os dias de hoje.

Onze anos depois surge o filme de Cristo mais polémico da histéria do género, A
ultima tentacdo de Cristo, de Martin Scorsese, 198874 O filme foi baseado no romance
homonimo do escritor grego Nikos Kazantzakis, de 1951. Logo no inicio do filme, Scorsese
explica que o filme se trata de uma obra ficcional e sugere a intencdo de explorar 0s
questionamentos sobre a dual personalidade de Cristo: divino e humano; carne e espirito. Os
filmes anteriores ja haviam iniciado a transicdo entre Jesus personagem historica e da
consolidacdo de Jesus personagem de cinema, e € no filme de Scorsese que essa liberacdo se
consolida efetivamente. Como o titulo sugere, a intencdo da producdo era estabelecer o
momento da ultima tentacdo de Cristo e, para tanto, a narrativa teve que sofrer alguns cortes,
optando pela adaptacdo de alguns fatos do Evangelho e resumindo ou eliminando outros. A
adaptacdo narrativa acerca da Ultima tentacdo de Cristo foi 0 que gerou a maior polémica
mundial a respeito de um filme do género. O motivo da polémica foi o relacionamento entre
Jesus e Maria Madalena. No entanto, de acordo com Vadico, isso ja havia sido de alguma
forma anunciado no decorrer da histéria dos filmes de Cristo:

Quando digo que a polémica parecia-me banal desejo relembrar a longa construcéo
da personagem de Maria Madalena no cinema. Cecil B. DeMille, pensou num
tridangulo amoroso entre Judas, Jesus e Maria Madalena, em 1927; Nicholas Ray a
fez uma mulher com um olhar suplicante em direcdo a Jesus, em 1961; Julien
Duvivier a colocou sempre junto da Virgem, como se fosse a nora querida, em 1935;
Norman Jewison colocou Madalena no papel de uma mulher interessadissima em
Jesus, no filme Jesus Cristo Superstar, e s6 Deus sabe 0 que a cAmera ndo mostrou,
tendo em vista o que ficou evidente aos olhos de todos, Madalena era a companheira
de Cristo. Zeffirelli, se ndo chegou a elaborar um relacionamento especial entre eles
também ndo a cortou da trama. Enfim, o terreno do imaginério coletivo ja estava
abundantemente pronto para que alguém desse o passo final. [...] Enfim, o mundo
mobilizou-se como se alguém fosse dizer alguma “verdade” sobre Jesus, uma coisa
que ndo poderia ser revelada ou dita, pois pensada e esperada ja devia ser. Talvez, o
que mais estava se firmando ndo fosse o “relacionamento” entre Jesus e Maria
Madalena, mas a tradi¢do de se estabelecer uma polémica a cada langamento de um
Filme de Cristo (VADICO, 2005, vol. Ill., p. 159-160).

™ Através do argumento de Paul Sharader (baseado no romance de Nikos Zakantzakis), Scorsese co-escreveu o
roteiro de A Ultima tentacdo de Cristo. O filme teve como produtor executivo Harry Ufland e Barbara De Fina.
Edicdo de som de Thomas A. Gulino e Jeffrey Stern. Musica do conhecido compositor Peter Gabriel.
Cinematografia de Michael Ballhaus. Direc¢éo de arte de Andrew Sanders. Cenario de Giorgio Desideri. Figurino
de Jean-Pierre Delifer. Montagem de Thelma Schoonmaker.
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Por consequéncia, € um dos filmes mais controversos e foi rejeitado por algumas
denominagdes evangélicas, que inclusive tentaram compré-lo antes de sua finalizacdo para
poder destrui-lo. No que tange ao Brasil, a producéo so pdde fazer sua estreia sob mandado de
seguranca. Conforme explica Vadico, o contexto do filme nos anos 1980 era marcado por
duas forgas conflitantes: a da producédo cultural e a do fundamentalismo religioso crescente.
Isto é, a producéo se localiza em um periodo que os filmes religiosos experienciavam maiores
ousadias estéticas, a0 mesmo passo em que parte da sociedade passava a ser mais
conservadora. Foi o filme de Cristo que mais sofreu ataques em toda histéria do género, no
entanto, €, de certa forma, resultado de um amadurecimento cultural da sociedade, que
distingue essas ousadias cinematogréaficas de religido pura e simplesmente. De acordo com o
pesquisador, a maior contribuicdo do filme A U(ltima tentacdo de Cristo foi “cle ter
possibilitado que se elaborasse uma imagem de Jesus, que fosse ao mesmo tempo ele e que se
descolasse daquela imagem tradicional, possibilitando uma reflexdo mais inteligente a
respeito de alguns mistérios da religido crista” (VADICO, 2005, vol. II1., p. 213).

Apds a estoria da vida de Jesus ter sido incorporada e transformada pelo cinema ao
longo de suas décadas, adequada as suas especificidades, consolidada através de determinadas
cenas, fatos e personagens, explorada em outros formatos e veiculos, o cinema se torna um
espaco com cada vez mais liberdade de exploracdo e ousadia quanto a representacdo de Jesus
Cristo. “Seja o Jesus da fé, seja o da historia, seja um Jesus alternativo qualquer, o longo
percurso de apropriacdo e adaptacdo da sua estoria para 0 cinema permite agora que
praticamente tudo seja possivel” (idem, p. 126). Embora o filme A Paix&o de Cristo” (2004)
de Mel Gibson tenha uma aproximagéo mais conservadora, ainda assim ousou e se envolveu
em polémicas. Trés anos antes de seu lancamento ja era amplamente discutido e ja havia
noticias que o diretor tinha como intencdo representar as ultimas doze horas da vida de Jesus
Cristo — iniciando-se com a agonia do personagem no Horto das Oliveiras — e que o filme
seria todo falado em latim e aramaico, sem legendas.

Enquanto o filme de Scorsese provocou discussdes acerca da sexualidade de Cristo,
Mel Gibson gerou polémica com outra problematica especifica dos filmes do género, o
antissemitismo. Como vimos no segundo capitulo, essa questdo sempre assombrou os filmes

do género. Em um primeiro momento de sua historia o fez de forma agressiva. Anos depois a

> Mel Gibson, além de dirigir, co-escreveu o filme com Benedict Fitzgerald. Gibson também foi um dos
produtores, junto com seus socios Bruce Davey e Stephen McEveethy. A musica é de John Debney, e lembra a
trilha de Peter Gabriel, composta para A Gltima tentacdo de Cristo, de Scorsese. O filme teve como produtor
executivo Enzo Sisti. Direcdo de fotografia de Caleb Deschanel. Montagem de John Wright. Figurinos de
Maurizio Millenotti e efeitos especiais de maquiagem de Keith VVanderlaan.
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questdo foi amenizada através de adaptacGes cinematograficas, iniciadas devido a
“desculpabiliza¢do” dos judeus pela Igreja Catolica. Apds décadas com essa dificuldade
aparentemente resolvida nos filmes de Cristo, A Paixdo de Cristo marcou o retorno do
antissemitismo através de sua representacdo tradicional de desculpabilizar os romanos e
acabou por jogar fora todo o esforgo de décadas da industria cinematografica para elaborar a
desculpabilizacdo dos judeus. Toda a polémica envolvida com a producdo incitou a imprensa
nacional e internacional a informar ao pablico sobre tudo o que acontecia durantes as
filmagens e alimentou uma grande discussao, que ajudou a atrair um grande pablico para o
filme — diferentemente de toda a polémica envolvida com o filme de Scorsese.

Segundo Vadico, a ideia inicial do diretor de fazer o filme em idiomas antigos definiu
a estrutura e o conjunto de imagens que seriam utilizados. O pesquisador o compara com
aqueles primeiros filmes de Cristo, as Pecas da Paixdo, e suas referéncias medievais: “sem
muita davida, quem forneceu a estrutura basica para o filme foram os quadros da via-cricis
catolica. Heranca do inicio da Idade Média, na qual a tradicdo fala mais forte do que qualquer
texto evangélico” (idem, p. 236). O diretor estava preocupado com o “sofrimento de Cristo” e
essa violéncia extrema, que viria chocar o publico, realmente dispensa palavras. Assim como
no primeiro cinema, a imagem de Jesus em A Paixd@o de Cristo, sofrendo na carne para
redimir a humanidade, relembra “Jesus, o cordeiro de Deus”. Como resultado, a mensagem
que A Paixdo de Cristo acaba por transmitir é, de certa forma, sua expressiva violéncia.
Segundo Vadico, a grande contribuicdo para a narrativa cinematografica que o filme teria foi
abortada no momento em que se decidiu legendar o filme de ultima hora: “com a legenda, a
pobreza dos textos e do roteiro tornaram-se evidentes. No entanto, 0 mesmo né&o se diria se 0
diretor tivesse conseguido 0 seu intento, pois estes haveriam bem servido ao seu propdsito
inicial” (idem, p. 261).

Dez anos depois do memoravel filme sangrento de Mel Gibson, a seguinte e mais
recente producdo que consta em nossa filmografia é O Filho de Deus’®, de Christopher
Spencer, langado em 2014. O filme foi baseado na minissérie televisiva A Biblia (The Bible,
2013)", dos mesmos criadores e produtores Mark Burnett e Roma Downey (que também
interpreta Maria, mde de Jesus em ambas as produgdes), e transmitida pelo History Chanel.

Como seu titulo sugere, a producdo, dividida em dez episodios, representa momentos

6 O filme foi dirigido por Christopher Spence, que também foi responsavel pelo roteiro junto com Richard
Bedser, Colin Swash e Nic Young. O filme foi produzido por Mark Burnett, Roma Downey e Richard Bedser. A
musica é de Hans Zimmer e Lorne Balfe. Cinematografia de Rob Goldie. Montagem de Robert Hall. Direcéo de
arte de Said El Kounti e Hauke Richter.

" A minissérie foi exibida no Brasil pela Rede Record e Rede Brasil de Televisdo no mesmo ano.



113

importantes da biblia e é dividida em cinco episodios destinados ao velho testamento e cinco
ao novo. O sucesso da minissérie deu origem a dois spin-offs’®: a minissérie A Biblia
Continua (A.D. The Bible Continues, 2015)'°, exibida pela NBC e o filme O Filho de Deus
(2014). Parte das cenas do filme sdo retiradas dos episodios do novo testamento de A Biblia e
conta também com cenas inéditas. Por ser derivado da minissérie, o filme foi muito criticado
em seu langamento por se assemelhar mais a um produto televisivo do que cinematogréfico.
No entanto, fez muito sucesso e se encontra na lista de maiores bilheterias de filmes Crist&os,
no site Box Office, ocupando o décimo lugar® — A Paixao de Cristo de Mel Gibson ocupa o
primeiro lugar da lista. Os dois filmes, de Spencer e de Gibson, s&o recorrentemente
comparados em criticas.

Tendo como referéncia mais relevante dos anos anteriores, € notavel a quantidade de
alusGes narrativas e pictdricas em relacdo ao filme de Gibson. Adiante, no decorrer de nossa
andlise, veremos a semelhanca entre representacdes, planos de camera, recursos sonoros,
visuais e 0 Marianismo muito presente em ambas as produgdes catélicas. Contudo, suas
mensagens sdo muito distintas. Enquanto o filme de Gibson optou por representar as doze
ultimas horas sangrentas da vida de Cristo, O Filho de Deus optou pela tradicional
representacdo de sua origem, ensinamentos, suplicio e ressurreicdo, de forma ndo tdo
sangrenta.

Um aspecto que se sobressalta no filme de Spencer € a escolha de interpretacdo para
Jesus, o ator portugués Diogo Morgado. Assim como Jeffrey Hunter, que interpretou Jesus em
Rei dos Reis de 1961, vemos a escolha de um gala para o papel, com tracos delicados e
caracteristicas europeias — olhos pequenos, nariz fino, rosto quadriculado e cabelo liso e
castanho claro — que contribui com uma imagem de Jesus carismatico. No entanto, a beleza de
Morgado ndo foi tanto o que chamou atencao quanto no filme de 1961, no qual Hunter era o
gald das adolescentes da época. O que nos chamou atencdo neste filme, com base em nossas
interpretacdes que serdo demonstradas no percurso de analise, € a exaltacdo da personagem de
Maria mée de Jesus, sobretudo nas sequéncias de suplicio de Cristo. Isso acaba por sugerir a
sensacdo de que muitas vezes é mais evidenciada que o proprio filho. Em A Paixdo de Cristo
Maria também tem um papel de relevancia, no entanto, o que a difere de Maria em O Filho de

Deus é que Roma Downey, embora tenha seus sessenta anos, aparenta ser muito mais jovem

78 Spin-off é o termo utilizado para caracterizar producdes derivadas de outras obras.
™ A minissérie, dos mesmos produtores, foi exibida no Brasil pela Rede Record.
8 Disponivel em: https://www.boxofficemojo.com/genres/chart/?id=christian.htm. Acesso: 22/out/2019.
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e, assim como Jesus, acaba sendo muito bonita para o papel, o que contribui com a estranha
sensacdo de que os dois formam um par romantico.

Apesar das criticas quanto ao seu aspecto televisivo, € notavel sua natureza épica, de
um filme feito para emocionar o publico — ndo tanto pela representacdo do sofrimento, como
em Gibson, mas por seu aporte técnico audiovisual. Seu carater épico € marcado, sobretudo,
pela trilha sonora musical, guiada pelos grandiosos ostinatos de Hans Zimmer®, além de
recursos Vvisuais que transmitem grandiosidade as representagcdes, como por exemplo, as
glorificacbes de Jesus exaltadas em slow motion, como veremos adiante na analise do

siléncio.

5.2 Recorte e parametros de analise

Como apresentado no segundo capitulo, antes mesmo do nascimento do cinema e do
surgimento dos primeiros filmes de Cristo, desde a ldade Média a igreja catdlica ja havia
estabelecido e convencionado em imagens 0s momentos mais importantes da trajetoria de
Jesus Cristo através das pecas da paixdo. Em suma, as cenas relativas a devoc¢édo da Via Crucis
e a oracao do Rosério, juntamente com referéncia aos evangelhos e outros textos, se tornaram
aquilo que seria visto nos primeiros filmes de Cristo, repetido, aperfeicoado e acrescido de
materiais ficticios ao longo das décadas, até os dias atuais. Através da nossa sintese acerca do
levantamento realizado por Vadico (2005) pudemos observar no segundo capitulo o repertério
de imagens e reconhecer a ordem narrativa da tradicional historia da Vida de Jesus a partir da
fusdo entre os mistérios do Roséario e as imagens das estacdes da Via Crucis. No entanto, os
filmes do género, apesar de narrarem a histéria da vida de Cristo, o fazem de maneiras muitas
vezes distintas, a partir de diferentes pontos de vista e através da escolha de insercdo ou
exclusdo de determinados momentos. Por exemplo, algumas producdes optam por explorar a
anunciacdo do nascimento e momentos da infancia de Jesus (mistérios gozosos), como é o
caso da série televisiva Jesus de Nazaré (Zeffirelli, 1977), a titulo de exemplo, que conta com
aproximadamente sete horas de duracdo total, disponibilizando tempo narrativo para explorar
estes e outros momentos que filmes de duas horas ndo conseguiriam com tantos detalhes;
enguanto outras avancam na histdria e priorizam os episodios da Paix@o (mistérios dolorosos

e estacOes da Via Crucis), como € o caso de A Paixdo de Cristo (Gibson, 2004), planejado

81 Hans Zimmer é um compositor de origem alemd, muito conhecido por ser o segundo compositor com mais
prémios na histéria do cinema (perdendo para o glorioso John Williams), totalizando 112 prémios e 231
indicacdes. Zimmer é conhecido por suas grandes trilhas em Hollywood, marcadas por ostinatos em cordas e
metais, além de suas experimentagdes elétricas e com sintetizadores.
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para ser um filme sobre as ultimas doze horas da vida de Jesus, embora o filme recupere
alguns momentos de sua infancia e pregacGes através de breves analepses ao longo da
narrativa; ou ainda represente os mistérios gloriosos — apesar de que a maioria das produgdes
encerra sua narrativa com a Ressurreicdo de Cristo e sua Ascensdo, deixando de lado
momentos dedicados a Maria, como nos ultimos mistérios do Rosario®2.

Ainda recuperando as informacBes exploradas no segundo capitulo, ao longo dos
séculos a Igreja Catdlica incentivou e priorizou a “Salvacdo” de Cristo em detrimento da sua
“mensagem”, ¢ podemos perceber isso nos filmes do género, nos quais observamos as cenas
de suplicio como ponto convergente entre as producdes e, muitas vezes, um maior tempo
narrativo dedicado ao desenvolvimento destes momentos — incluindo ou ndo algumas
especificidades, como a presenca de Verdnica ou Simdo de Cirene, por exemplo. Contudo, o
julgamento de Jesus (independente das variadas versdes audiovisuais criadas para amenizar a
questdo do antissemitismo historico), a flagelagdo, o caminho percorrido até o calvario, a
crucificacdo, a morte e a ressurreicdo sdo momentos essenciais nos filmes do género. E €
neste ponto de convergéncia que justificamos a determinacdo do recorte desta pesquisa, que
procura compreender como o siléncio se manifesta e é construido nestas sequéncias em
comum nas quais o suplicio de Jesus é representado.

Inicialmente partimos de algumas hipdteses em relacdo ao que este recurso
audiovisual expressivo poderia sugerir nos filmes. Ao se tratar de sequéncias de violéncia,
podemos recuperar a ideia da imagem Cristologica de “servo sofredor” que veio ao mundo
para redimir a humanidade, como mostram os primeiros filmes do género? Seria o siléncio o
lugar de evidenciar a violéncia? De enaltecer o sofrimento de Jesus? O local da manifestagéo
de Deus? Ou um espaco de reflexdo? Quais sensacgdes ele poderia sugerir ao espectador?

Estes questionamentos guiaram o inicio de uma investigacdo em que analisaremos,
neste capitulo, como estas manifestacGes foram construidas e organizadas, buscando
compreender se ha utilizacbes analogas entre a filmografia selecionada e se refletem as
mesmas interpretacdes. Para tanto, conforme discorrido na introdugdo da dissertacdo, nossa
metodologia consiste na desconstrucdo e reconstrucdo das sequéncias, através de
determinados pardmetros de andlise. A pesquisa ndo serd restrita apenas a observacdo de
manifestacdes totalitarias do siléncio audiovisual (nas quais todos os elementos sonoros séo

suprimidos), mas a partir da analise de suas construcdes sonoras, através do silenciamento de

82 Como vimos no segundo capitulo, a importancia reconhecida a Maria depende da instituicdo religiosa por tras
da producdo ou da fé dos realizadores, sendo seu culto restrito as produgdes baseadas no catolicismo. No
entanto, ndo € comum a representacdo da “Gloriosa Assun¢do da Virgem Maria ao Céu” e da “Coroagdo da
Virgem Maria como Rainha do Céu e da Terra” nos filmes americanos do género.
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um ou mais materiais, e também visualmente, observando se aquilo que é representado pela
imagem é sincronicamente exercido pelo som (ou pelo siléncio).

Vimos no decorrer dos capitulos anteriores que o siléncio ndo determina a auséncia de
som, mas que pode representar uma presenca em si, ou ainda de outros elementos
audiovisuais. Para analisar o som (e o siléncio) audiovisual, ndo podemos entendé-lo
separadamente dos demais aspectos cinematograficos, portanto, os elementos sonoros devem
ser pensados e analisados de maneira contextualizada para serem compreendidos.

Devido a complexidade de se estudar o siléncio, foi necessario que desenvolvéssemos
uma metodologia especifica para esta andlise. Preliminarmente, identificamos quais
momentos do suplicio de Cristo cada filme representou e, existindo qualquer manifestacdo de
siléncio (total ou parcial), examinamos cada sequéncia em busca de compreender as escolhas
sonoras e como o siléncio foi construido em cada producdo. Realizamos um levantamento
através de tabelas (Apéndice), desenvolvidas a partir de cada sequéncia: agoitamento, via
Crucis, crucificagcdo e morte. Cada coluna ilustra determinado parametro de analise: qual
funcdo o siléncio desempenhou na sequéncia, em quais filmes foi manifestado, o ano da
producdo, direcdo, 0 que a imagem mostra durante o siléncio, recursos visuais utilizados
durante o siléncio, elementos sonoros presentes no efeito siléncio, o que o siléncio sugere na
cena e qual sua duragdo total. O motivo pela escolha destas colunas é a importancia de se
entender 0 que esta no efeito siléncio, e ndo apenas o que estd em siléncio, como vimos no
final do ultimo capitulo.

A partir deste levantamento, expandimos a observacdo para os seguintes parametros,
que descreveremos no decorrer da analise detalhada: o contexto narrativo nos quais estas
sequéncias ocorrem e suas construcdes; quais elementos da banda sonora foram suprimidos
(mdasica, dialogos, efeitos); sons dentro e fora de campo; ruidos hipersensibilizados;
intensidade e volume sonoro; a duracio®® do efeito siléncio; relacdes de som e imagem;
planos e movimentos de cdmera; incidéncia angular; iluminacdo; coloragdo; elementos visuais
representados; movimentos no campo (objetos e personagens); raccords e efeitos de
montagem.

Atraves deste percurso, selecionamos usos analogos, onde pelo menos duas produgdes
construiram o siléncio de forma semelhante. Assim, compreendemos seis classificacdes de

utilizagbes e funcgdes recorrentes que analisaremos individualmente a seguir, através da

8 Segundo as pesquisas de Angel Rodriguez apresentadas no segundo capitulo, o autor afirma que a margem de
tempo de um efeito siléncio pode oscilar aproximadamente entre 3 e 10 segundos para adquirir um valor
expressivo, pois, menos que isso, 0 ouvinte decodifica-o como um tempo de espera.
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descricdo das sequéncias de cada producdo, da verificagdo técnica e de nossas compreensdes
acerca do que o siléncio pode sugerir nessas funcOes, respondendo aos nOSSOS

guestionamentos iniciais.

5.3 Classificagdes do siléncio nos filmes de Cristo

5.3.1 Contraste e repouso: o siléncio na apreensdo da violéncia

Vimos no capitulo anterior que o siléncio audiovisual se configura como o produto de
um contraste sonoro, podendo ser 0 negativo de um som que ouvimos anteriormente ou que
imaginamos. Neste primeiro topico definimos o siléncio como decorréncia desse contraste
auditivo, desenvolvido através de diferentes niveis de intensidade e que resulta na dissolucéo
da violéncia. Sdo situacGes em que o recurso se figura através da interrupcéo das flagelacdes
dos romanos contra o corpo de Jesus. Como exemplo, especificaremos o resultado sonoro do
processo de construcdo do siléncio nos filmes Jesus de Nazaré (Franco Zefirelli, 1977) e
Jesus Cristo Superstar (Norman Jewison, 1973) em que essa funcédo foi predominante.

Na producdo Jesus de Nazaré (1977), o siléncio, em seu uso naturalista®* e sintatico®,
pontua o término da acdo da flagelacdo. A banda sonora nesta sequéncia é composta por
ruidos diegéticos e a quietude sugerida por ela refor¢a os eventos sonoros dos acoites nas
costas de Jesus (Robert Powell). Na sequéncia, visualizamos dois romanos executando a acéo
em variados planos e angulos, mas principalmente em contra-plongeé®® (Figura 1),
ressaltando seu poder em relacdo a Jesus, que na imagem € escondido atras do pilar onde esta

preso (Figura 2).

8 Conforme a definicdo proposta pelo pesquisador Angel Rodriguez apresentada no capitulo anterior, 0 uso
naturalista do siléncio é construido para imitar a realidade referencial, ou seja, em situagdes contextuais atua
expressando informagfes objetivas especificas sobre a agdo (por exemplo, enquanto um personagem anda seus
passos soam e quando para de andar o siléncio representa o término desta a¢éo).

8 O uso sintatico do siléncio exerce a fungdo de estruturador e organizador do contelido. Este uso tem um valor
expressivo separador que indica ao espectador que determinada etapa chegou ao fim e que em seguida se iniciard
algo diferente.

8 Plongée: plano mostrado de cima para baixo. Contra-plongée: plano mostrado de baixo para cima.
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Figura 1: Romano em contra-plongeé. Figura 2: Jesus sendo acoitado atras do pilar

Fonte: DVD do filme Jesus de Nazaré (1977). Fonte: DVD do filme Jesus de Nazar (1977).

Gradativamente os cortes na montagem se tornam mais rapidos. Os planos dos
romanos passam a ser intercalados com o primeiro plano do rosto de Jesus expressando sua
dor fisica (figura 3). Estes recursos visuais constroem a imersdo do espectador ao mesmo
passo em que sonoridades dos gemidos de dor do personagem, o peso dos pés dos romanos
impulsionados no chdo para agoita-lo e as sonoridades agudas, reverberantes e de forte
intensidade, marcantes e predominante dos flagelos dao ritmo a acdo junto aos cortes na
montagem. A intervencdo interruptiva no ato é feita através da voz de um romano, e na
sequéncia o agoitamento é encerrado (figura 4). Por oito segundos o fundo sonoro se mantém
calmo e silencioso junto ao plano geral fixo, sugerindo a sensacdo de alivio e relaxamento no
efeito siléncio. Nota-se que o corpo de Jesus sendo agoitado é ocultado na maior parte da
cena, principalmente durante o siléncio, o0 que cria uma maior expectativa em relagdo ao seu
corpo®’. Esta auséncia faz com que a criagdo sonora seja uma das principais representagdes da

violéncia, além dos planos de cdmera e da presenca dos personagens romanos.

87 Nas andlises de Vadico (2005), o pesquisador observa que este ocultamento pela expectativa pelo corpo de
Cristo tem uma intencéo especifica do diretor. Ap6s o agoitamento, a mao esquerda de Jesus é solta por um
romano e entdo o personagem tomba para o lado, surgindo subitamente em cena. O personagem veste uma tanga
branca, no entanto, na virada brusca, o seu érgdo sexual aparece por alguns instantes. Vadico ressalta como
achou curioso que este detalhe tenha passado desapercebido por muitos, inclusive por ele, e conclui em suas
analises que Zeffirelli planejou a cena para que o 6rgao sexual de Robert Powell fosse visto. No entanto, esta
exposicdo foi removida na mudanca de VHS para DVD. Segundo Luiz Vadico, o pénis de Powell foi
“cirurgicamente removido da cena”, ndo havendo mais copias originais disponiveis ao ptblico.
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Figura 3: Jesus expressando sua dor. ~ Figura 4: Término da acdo d flagelacao.
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Fonte: DVD do filme Jesus de Nazaré (1977)

-~

Fonte: DVD do filme Jesus de Nazaré (2977). .. '

No musical Jesus Cristo Superstar é encontrada esta mesma funcdo do siléncio,
embora sua construcdo tenha sido realizada através de outros elementos sonoros. A principio,
somos absorvidos pelo alto nivel de volume da mdusica, da contagem de Pilatos (Barry
Dennen) e dos acgoites, que juntos sugerem expectativa em relacdo a acdo. A trilha sonora
musical, que mistura elementos da mdsica popular, Jazz e pop rock, é composta por metais,
contrabaixo e bateria, e € constituida de um leitmotiv® que se repete durante a sequéncia
inteira da ac&o da flagelagdo. A contagem de Pilatos se mixa com a musica e cada numeracao
marca o inicio da nova repeticdo do leitmotiv. Neste trecho, através de diferentes planos de
camera observamos alguns personagens: Herddes (Josh Mostel) rindo e se divertindo com a
situacdo; Caifas (Bob Bingham) seriamente observando o ato; Maria Madalena (Yvonne
Elliman) chorando e sendo carregada; e as pessoas que assistiam ao show ora em éxtase, ora
neutras e empaticas com Jesus (Ted Neeley) sendo torturado. Este padrdo musical repetitivo
segue até aproximadamente a contagem da vigésima sétima chicotada, e entdo a melodia do
tema é repetida gradativamente em alturas mais agudas, de forma ascendente, sugerindo a
intengdo de que aquela agdo esta cada vez mais intensa e intermindvel. Nesta segunda parte é
predominante a imagem de Jesus: num primeiro momento em plano conjunto com o romano
que o acoita (Figura 5), posteriormente em planos mais fechados de seu rosto expressando dor
(Figura 6).

8 eitmotiv, traduzido por “motivo condutor”, é o termo utilizado para caracterizar um ou mais temas musicais
que se repetem no decorrer de uma obra, e que podem ser associados a um personagem, lugar, situacdo ou estado
de espirito, como valor simbélico. E uma técnica de composicdo introduzida por Richard Wagner (Oper und
Drama, 1951), utilizada pela primeira vez em sua Opera Der Fliegende Hollander (1840). O Leitmotiv é
normalmente caracterizado por uma frase musical curta e pode ter alguns tipos de variacdo (harménica, ritmica,
instrumental etc.).
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Figura 5: PC de Jesus e romano.

Figura 6: PP de Jesus expressando dor.

Fonte: DVD do filme Jesus Cristo Superstar (1973). Fonte: DVD do filme Jesus Cristo Superstar (1973).

Ao chegar no agoite de numero trinta e nove, Pilatos finaliza a contagem com um grito
forte que reverbera em direcdo ao siléncio, junto a queda de Jesus no chdo (Figuras 7 e 8).
Além do intenso grito que marca o término da contagem, 0 contraste sonoro é também
estabelecido com a ruptura da musica, e o siléncio subsiste por aproximadamente nove
segundos, enquanto ressalta em baixo volume a respiracdo ofegante do romano que executou
0 agoite. Neste caso, 0 contraste sonoro € construido com maior intensidade ao sugerir o
término da acéo.

Figura 7: Grito de Pilatos em sua Ultima contagem. Figura 8: Jesus caido no chdo no término da acéo.

Fonte: DVD do filme Jesus Cristo Superstar (1973).

Fonte: DVD do filme Jesus Cristo Superstar (1973).

Nos dois casos criam-se desenvolvimentos, um através da massa sonora e outro pelos
raccords acelerados entre planos de curta duracéo, isto é, hd uma amplificacdo da tensdo que
é construida gradativamente para ser rompida e apreendida através do efeito psicofisico de
contraste sonoro. Este siléncio é resultado de uma organizacdo dindmica de movimento-
repouso (tésis-arsis), principio basico de toda estrutura musical, no qual o repouso s existe

junto com o impulso®. Seu uso sintatico e naturalista funciona como uma pausa, um repouso,

8 Este pensamento foi apresentado no terceiro capitulo, através da concepcio defendida por Angel Rodriguez,
inspirada na dicotomia conceitual proposta pelos musicos da Grécia no século V a.C, como fundamento para
organizacdo do som.
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antes que se inicie a proxima agdo — funcdo de elemento de transicdo e separacdo®.
Constatou-se também uma similaridade em seus tempos de duracdo: aproximadamente oito
segundos. O que ha na imagem durante o siléncio ndo sugere necessariamente a representacao
do sofrimento de Jesus. Em Jesus de Nazaré, mesmo em plano geral, o personagem ¢é
ocultado atras do pilar enquanto vemos e ouvimos em baixo volume a movimentagdo dos
romanos indo solta-lo (Figura 9); em JCS, o primeiro plano é fixo no rosto do romano que o
acoitava (Figura 10), e a unica sonoridade ativa é de sua respiracdo ofegante evidenciada.
Com base nessas percepcdes, analisamos que o uso do siléncio nestas sequéncias salienta a
presenca dos romanos que o torturaram. No primeiro filme, através do prazer da violéncia e

escarnio; no segundo, um misto de prazer e cansaco.

Figura 9: PG dos romanos durante o siléncio (Jesus
atras do pilar).

Figura 10: Respiracdo do romano durante o siléncio.

et

—

Fonte: DVD do filme Jesus de Nazaré (2977). ’ Fonte: DVD do filme Jesus Cristo Superstar (1973).

Embora visualmente sejam 0s romanos que roubem a cena, 0 traco sonoro que
permanece na memoria do espectador faz com que o siléncio seja o lugar de apreensdo da
violéncia contra o personagem Jesus, sugerindo uma pausa como reflexdo e dor. Mesmo
sendo a intensidade destas cenas mais branda em comparacdo com outros filmes mais
violentos do género, como é o caso de A Paixdo de Cristo (Gibson, 2004), estas pausas
silenciosas foram construidas como um recurso para fazer com que o espectador absorva a
reverberacdo da dor do personagem e a sinta também. Afinal, por conhecer a historia
previamente, o publico vai ao cinema preparado para esta dor, e sdo nestes momentos

silenciosos que pode apreendé-la melhor.

% Uma das funcdes propostas por Diego Vilela, explicada no capitulo anterior.
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5.3.2 Mutismos: hostilidade e reveréncia atraves da abstencdo ou supressao vocal

Sabemos que a voz, na relacdo entre os elementos constitutivos da banda sonora, é o
aspecto que recorrentemente recebe maior atencdo na mixagem controlada do material sonoro
de um filme. Como afirma Mary Ann Doane (2003, p. 459), geralmente a banda de dialogos
determina os volumes das bandas de efeitos sonoros e musica e, “apesar de numerosos
experimentos com outros tipos de relacdes de som/imagem (no decorrer da historia do
cinema), o didlogo sincrénico permanece a forma dominante de representacdo sonora no
cinema”.

Apesar do som cinematografico ser majoritariamente ‘“vococéntrico”, Chion (2016,
p.13) afirma que quase sempre ¢ ‘“verbocéntrico”, isto €, “a voz enquanto suporte da
expressdo verbal” é sua matriz sonora. Isto ocorre principalmente pela capacidade da fala de
transmitir contetdos acrescidos de valores semanticos, além de, segundo Wolff (2014, p.45),
ser o “sentido que se refere ao mundo”. Michel Chion apresenta razdes para que o som nO

cinema seja construido a partir do vococentrismo e verbocentrismo de maneira recorrente:

[...] isso deve-se, desde logo, ao facto de as pessoas, no seu comportamento e
reagdes quotidianos, também o serem. Se o ser humano ouvir vozes no meio de
outros sons que o rodeiam (sopro do vento, musica, veiculos), sdo essas vozes que
captam e concentram logo a sua atencdo. Depois, em rigor, se as conhecer e souber
quem esta a falar e o que dizem, podera entdo interessar-se pelo resto (CHION,
2016, p. 13).

Porém, sabemos que a voz ndo é o Unico elemento sonoro em um filme capaz de
sugerir significantes, e que a construcdo da paisagem sonora pode oferecer indicios,
ambiéncias e informacOes que enriquecem a producdo de sentido no cinema. Para tanto, em
filmes essencialmente verbocéntricos, muitas vezes é necessario que haja a inexisténcia de
fala ou a diminuicdo (total ou parcial) de seu volume para que se facam escutar os demais
sons ao redor, contudo, estas possibilidades sdo escolhas de producao.

A vista disso definimos empregar duas terminologias para nos referir aos tipos de
escolhas sonoras que caracterizam os “siléncios vocais” encontrados nas obras. Ao primeiro,
recuperaremos a definicdo de mutismo proposta por Chevalier e Gheerbrant através dos

simbolos — discutida no inicio do terceiro capitulo®.

%1 Segundo Chevalier e Gheerbrant (2003), em Dicionario dos Simbolos, o siléncio e 0o mutismo possuem
significados distintos. Enquanto o siléncio representa “um preludio de abertura a revelagcdo”, envolve grandes
acontecimentos e da grandeza e majestade as coisas, 0 mutismo impede a revelagdo (recusa-se a recebé-la ou
transmiti-la), obstrui passagens, oculta acontecimentos e marca uma regressao.
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As vezes ndo temos palavras para verbalizar o que desejamos comunicar, nestes
casos nossa capacidade verbal entra em estado de letargia — momentos raros — e
damos explicacdo a nés mesmos e aos outros através de imagens, de simbolos —
mediadores perfeitos entre 0 homem e o inominavel. A utilizacdo dos simbolos
direciona nossa percepcdo para o que ha de poético no indizivel. (FERNANDES,
2002, p. 25)

Como aponta Jaqueline Fernandes (2002), mutismo e siléncio sdo confundidos pelo
fato de ambos serem percebidos pela “auséncia de som”. Enquanto “o mutismo veste-se de
siléncio — ao silenciar nossa fala, deixa em ruidos nossa alma; ja o siléncio esvazia nossa
mente. A comunhdo do siléncio entre pessoas é uma ceriménia, mas a presenca do mutismo
reflete o desgaste da experiéncia da fala” (ibid., p. 22). Nos exemplos que se seguirdo,
aplicaremos a no¢do de mutismo ao que denominamos de “abstengdo vocal” — 0 ato de abster-
se reflete a acdo das personagens de abrir m&o voluntariamente de suas manifestacdes verbais
frente ao suplicio de Jesus, e analisaremos estes resultados.

Este mutismo esta parcialmente relacionado ao incomodo e a falta de palavras que
“situagdes de morte” podem proporcionar a quem testemunha. Como explica o soci6logo
alemdo Norbert Elias (2001, p. 31): “ha um desconforto peculiar sentido pelos vivos na
presenca dos moribundos. Muitas vezes ndo sabem o que dizer. A gama de palavras
disponiveis para uso nessas ocasifes € relativamente exigua. O embaraco bloqueia as
palavras”.

O segundo tipo de escolha entre as producbes que analisaremos configura um
silenciamento, que denominamos “supressdo vocal” — ac¢ao ou resultado de extinguir; eliminar
uma parte de um todo —, isto €, representara situacbes em que 0s personagens se manifestam
vocal e/ou verbalmente, porém sdo destituidos de suas sonoridades, substituidas por siléncio
através da manipulacdo audiovisual. Neste caso, 0 mutismo ndo configura uma abstencédo
voluntaria, mas um “fazer calar”, embora ainda compreenda alguns de seus sentidos, ja que a
escolha por vozes “mutadas” obstrui e impede as manifestagdes sonoras — MesmMo que
visualmente a simbologia daquilo que representa seja expressada através dos gestos dos

personagens.

A linguagem gestual permite acompanhar a comunicacdo daquilo que a fala ndo
alcanca a ndo ser intermitentemente, isto é o siléncio. Ora, o siléncio, do ponto de
vista retorico, pode ser um contexto de intensificacdo da mensagem sobretudo se ela
intencionar um cariz mais afetivo. Diz-se de alguns siléncios serem eles eloquentes.
Mais ainda quando um gesto os complementa ou mais completamente 0s exprime
(MOURAO, 2009, p. 123).



124

Deste modo, a intencdo deste topico serd a analise de representacfes das reacfes do
povo diante ao suplicio de Jesus na Via Crucis — do Pret6rio até o Calvario — e ndo nos
restringiremos somente ao verbo, mas incluiremos qualquer expressao vocal (como gritos,
gemidos, choros, risadas etc). Determinamos a abstencdo ou supressdo de vozes apenas das
pessoas que assistem ao trajeto de Cristo, havendo nos casos analisados textos pontuais
proferidos por romanos e/ou por Jesus.

No filme Rei dos Reis (1961) a sequéncia da Via Crucis dura aproximadamente trés
minutos e meio. Sua banda sonora é composta por masica nao-diegeética — leitmotiv executado
através de cordas, metais e percussdo — e ruidos diegéticos pontuais — passos dos romanos,
sonoridades metalicas de suas vestimentas, passos de seus cavalos e 0 som da cruz de Jesus
(Jeffrey Hunter) chocando-se as pedras e caindo ao chdo. O siléncio (mutismo) através da
abstencdo vocal é representado de forma naturalista e realca na imagem a compaixao e
tristeza daqueles que, calados, presenciam a punicdo de Jesus (Figura 11). Neste trecho a
maioria dos espectadores diegéticos encontra-se parada observando o trajeto de Cristo e, além
dos romanos que 0 acompanham e movimentam-se constantemente através dos planos de
camera, somente Maria (Siobhan McKenna), Jod0% e Maria Madalena (Carmen Sevilla) o

seguem andando (Figura 12).

Figura 11: Pessoas observam caladas Jesus Figura 12: Jodo e Maria acompanham o trajeto de
carregando sua cruz. Jesus.

I -

Fonte: DVD do filme Rei dos Reis (1961).

Fonte: DVD do filme Rei dos Reis (1961).

Criancas e mulheres observam calados (Figura 13), e outros personagens como Maria

Madalena e Judas (Rip Torn) sdo também destacados pelos planos de camera. Este mutismo

2.0 ator que interpretou o apdstolo Jodo em Rei dos Reis (1961) nao foi creditado no filme, no entanto o nome
do ator Bud Strait é citado nas informagdes sobre o elenco do filme no site www.imdb.com como intérprete do
personagem.


https://www.imdb.com/name/nm0001374/?ref_=tt_cl_t1
https://www.imdb.com/name/nm0564724/?ref_=ttfc_fc_cl_t15
http://www.imdb.com/
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preponderante é quebrado apenas em dois momentos: o primeiro quando Jesus cai ao ch&o
com sua Cruz e um romano pede que o cirineu a carregue; o segundo quando Jesus pede ao

povo que ndo chore por ele, no final da sequéncia, e 0 povo se mantém calado (Figura 14).

Figura 13: Familia observa a Via Crucis atravées da Figura 14: Mulheres caladas e chorando observam
janela.

Jesus andando entre o povo na Via Crucis.

Fonte: DVD c]o filme Rei dos Reis (1961').“ - Fonte: DVD do filme Rei dos Reis (1961).

s

Em A maior histéria de todos os tempos (1965), a sequéncia é inteiramente
acompanhada por um tema musical (executado por um conjunto de cordas) e a manifestacéo
do siléncio € construida a partir de duas formas distintas em relacdo as diferentes reacfes. O
primeiro caso é semelhante ao exemplo anterior, no qual a quietude da sequéncia é composta
pela musica ndo-diegética e eventos sonoros pontuais — 0 som da cruz batendo no chéo
guando Jesus (Max Von Sydow) cai, seguido do pranto (mixado em baixo volume) de
mulheres que presenciam o momento (Figura 15). Neste caso, sdo esbocadas reacOes de
compadecimento pelo povo calado, evidenciadas através da imagem, e praticamente

inexistentes através do som.

Figura 16: Pessoas assistem a Via Crucis em
abstencdo vocal.

Figura 15: Pranto das mulheres.

Fonte: DVD do filme A maior histéria de todos os Fonte: DVD do filme A maior historia de todos os
tempos (1965). tempos (1965).
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J& no segundo caso deste filme, a imagem mostra outra parte da populacéo ali presente
se manifestando satisfeita com a punicdo de Jesus (Figuras 17 e 18). Enquanto erguem 0s
bracos e apontam para o0 personagem vemos a movimentacao labial de gritos e risos, no tempo
em que ouvimos seus sons ténues, beirando o nivel do inaudivel enquanto a musica assume o
primeiro plano da banda sonora. Isto €, o siléncio neste caso é utilizado como privacéo sonora

através da supressao destas vozes.

Figura 17: Pessoas gritam, riem e apontam para Jesus ~ Figura 18: Pessoas gritam, riem e apontam para Jesus
durante a Via Crucis (1). durante a Via Crucis (2).

Fonte: DVD do filme A maior histéria de todos os Fonte: DVD do filme A maior histéria de todos os
tempos (1965). tempos (1965).

No filme A dltima tentacdo de Cristo (1988), a principio, a construcdo do siléncio é
também composta por musica®® diegética em primeiro plano. Neste trecho ndo ha sons
diegéticos de acdo dos personagens e ambientacdo, porém a reacdo do povo, que desta vez
ndo esta calado, se expressa através de um nivel de volume extremamente baixo, mas
suficiente para criar um contraste sonoro quando silenciados completamente, em
contraposicdo a imagem que enfatiza seu escarnio e suas risadas desdentadas e silenciadas em

relacdo ao suplicio de Cristo (Willem Dafoe).

% No filme A ultima tentacéo de Cristo (1988), a trilha musical, composta por Peter Gabriel, se difere das trilhas
musicais dos outros filmes, pois teve como referéncia a masica arabe, com influéncias do Norte da Africa,
Turquia, Grécia, Arménia e Senegal. A escolha musical de Scorsese foi por seu desejo de tentar desvincular
Jesus do mundo ocidental. No entanto, houve algumas criticas em relacdo a musica fazer alusbes as origens
arabes e ndo hebraicas. Peter Brian Gabriel € um musico inglés, um dos maiores representantes da World Music
desde os anos 70. Comecou sua carreira com a banda Genesis, fundada em 1967, na qual era vocalista e flautista.
A trilha musical do filme A Gltima tentacdo de Cristo foi lancada através do album Passion (1989), vencedor do
Grammy Award, como melhor album new age.
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Figura 20: Povo rindo ao redor de Jesus durante a Via
Figura 19: Risadas do povo durante a Via Crucis. Crucis.

Fonte: DVD do filme Fonte: DVD do filme

Nos trés exemplos acima, o siléncio foi utilizado para amenizar sonoramente estas
reacOes negativas, diferente das sequéncias de Jesus de Nazaré (1977) e A Paixdo de Cristo
(Mel Gibson, 2004), por exemplo, onde este comportamento € representado por altos volumes
e fortes niveis de intensidade sonora. Embora o siléncio amenize as reacdes atraves da banda
sonora, a carga e o contedo das imagens sdo muito mais evidenciados, pois, N0 momento em
gue a imagem evoca um som e nao o ouvimos, dirigimos nossa aten¢do as diversas expressoes
faciais dos personagens.

Como visto no segundo capitulo, alguns filmes de Cristo priorizam a representacédo de
determinadas estacBes da Via Crucis enquanto outros deixam de fora da narrativa alguns
acontecimentos conhecidos pelo publico. Essas escolhas variam entre as producgdes, contudo,
observamos que os filmes que optaram pela representacdo do momento em que Simdo de
Cirene, diante do suplicio de Jesus, oferece ajuda para levantar e carregar sua Cruz (ou recebe
a ordem de um romano para fazé-lo), utilizaram-se do recurso do siléncio para evidenciar a
acao e a troca de olhares de compaixdo e gratiddo entre os personagens. Nos filmes A maior
historia de todos os tempos, A paixdo de Cristo e O filho de Deus (Christopher Spencer,
2014) os sons diegéticos sdo total ou parcialmente silenciados para ressaltar a reacdo de

gratiddo de Jesus em meio ao cansaco fisico e emocional de seu sofrimento.


https://www.google.com.br/search?sa=X&q=christopher+spencer&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LSz9U3qDAoM81NUwKzK0uyzMwKtcSyk6300zJzcsGEVUpmUWpySX4RAN4q8boyAAAA&ved=0ahUKEwjt_OXF_ubaAhWFipAKHRgnACkQmxMIggIoATAX
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Figura 21: Cirineu olhando com compaix&o para Figura 22: Jesus retorna seu olhar ao cirineu em
Jesus.% forma de agradecimento.

Fonte: DVD do filme A maior histéria de todos os

Fonte: DVD do filme A maior histéria de todos os
tempos (1965). tempos (1965).

Figura 23: Cirineu olhando para Jesus caido ao chéo.

Figura 24: Jesus olhando para o cirineu.

Fonte: DVD do filme A Paixdo de Cristo (2004). Fonte: DVD do filme A Paixao de Cristo (2004).

Figura 25: Cirineu ajudando Jesus a levantar a cruz. Figura 26: Jesus sorri em forma de agradecimento.

Fonte: DVD do filme O filho de Deus (2014). Fonte: DVD do filme O filho de Deus (2014).

Os mutismos através da abstencao ou supresséo de expressdes vocais do povo (total ou
parcialmente em baixos niveis sonoros) foram explorados pelos filmes como uma ferramenta
importante para evidenciar diferentes manifestagdes. Seja através do calar-se ou ser calado, o
siléncio destas sequéncias evidencia ao espectador as reaces do povo e, embora determine a
“auséncia” de expressdes vocais, estas podem ser criadas a partir de sincronismos ou

assincronismos visuais (através do processo de silenciamento das sonoridades que as imagens

% Sidney Poitier, que interpreta Simao de Cirene no filme A maior histéria de todos os tempos, foi o primeiro
negro da histéria a receber um papel de lideranca no cinema e ganhar o Oscar de melhor ator por sua
interpretacdo no filme Lilies of the Field (Ralph Nelson, 1963).
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sugerem). Neste topico, o siléncio exerce a funcdo de definir o carater da cena, isto €, constroi
sua ambientacdo e indica seu aspecto cultural: expressa o luto (culturalmente representado
pelo siléncio) — mesmo que Jesus ainda esteja vivo, o percurso da Via Crucis representa seu
caminho para a morte.

O recurso transmite quietude as sequéncias, ainda que compreenda significagcdes e
sugestdes distintas — compaixao, tristeza, respeito, gratiddo, euforia, hostilidade, alegria,
satisfacdo, escarnio etc. Logo, em ambas situacGes, identificamos o uso reverente do som
através do siléncio. Como vimos no segundo capitulo, Vadico ja havia chamado atencdo aos
recursos audiovisuais utilizados para caracterizar a reveréncia a Jesus, esperada pelos
religiosos. Em suma, quando Jesus e seus discipulos sdo representados, os cortes na
montagem Sd0 menos &geis, a movimentacdo fisica dos atores € menor e as falas séo
proferidas de maneira delicada e calma, em oposi¢do ao profano, representado com maior
dindmica técnica e narrativa. Neste tdpico, pudemos demonstrar que a utilizagdo do som
contribui as especificidades do género, no sentido de que quando ha som em fortes
intensidades e altos volumes o antissemitismo transparece junto a violéncia, enquanto o
siléncio ameniza ou elimina totalmente essa questao.

Ao mesmo tempo em que 0 mutismo marca a obstrugdo da manifestacdo vocal, ele
configura um coletivo, no qual transcende sua propria nogdo ao se aproximar de “uma grande
cerimdnia” através da comunhdo do siléncio. Isto ¢, embora o mutismo daqueles que se
abstém compreenda um uso reverente do siléncio, nada se revela na expressao sonora
inexistente, oculta; porém, este siléncio, que representa e simboliza nas telas o inicio e o
marco de um acontecimento, viria a se tornar uma cerimdnia religiosa celebrada por séculos.

E nesta manifestacao do siléncio que o publico religioso se identificara: o siléncio respeitoso.

5.3.3 O siléncio dramético®® através da suspensdo temporal

Som é movimento. Portanto, se o siléncio ndo representa sua antitese, habitualmente
designado como “auséncia de som”, seria ele também uma forma de movimento, ou
representaria a inércia quando utilizado no dominio audiovisual?

Tanto o som quanto o siléncio tém suas relacdes especificas com o tempo. Heller

(2008), através das proposicdes de John Cage, explica que, se 0 som possui quatro parametros

% Conforme a definicdo proposta pelo pesquisador Angel Rodriguez apresentada no capitulo anterior, 0 uso
dramatico se refere ao uso consciente do efeito siléncio para expressar informacfes e cargas simbolicas
especificas, e ndo possui relagdo direta com a reproducdo objetiva da paisagem sonora da realidade referencial.
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— altura, intensidade, duragéo e timbre —, destes parametros o siléncio possui apenas um, o

tempo:

E essa a compreensdo que Cage tem do siléncio nos anos 30 e 40, como na
afirmacédo de que “0 siléncio ndo pode ser ouvido em termos de altura ou harmonia:
ele é ouvido em termos de duracéo de tempo”. Se o siléncio é duracdo e a duracédo é
tempo, podemos concluir (seguindo essa linha de raciocinio e tecendo um silogismo
um tanto primario, mas que nos dara uma dire¢do inicial) que o siléncio é tempo. Tal
compreensdo do tempo tem, porém, um sentido linear, “aristotélico” — para
Aristoteles, o tempo é mensuravel em funcdo da relagdo entre espaco e
movimento/mudanga: chega-se a conclusdo de que transcorreu certo tempo quando
percebemos a mudanc¢a e/ou 0 movimento nos/dos corpos, caracterizando-se assim
um antes e um depois (HELLER, 2008, p. 16-17).

Se 0 movimento se caracteriza por uma modificagdo continua, situada no espaco e
percebida através do tempo, e o siléncio se faz presente através de sua duracdo temporal,
podemos verificar, a priori, que o siléncio ndo € fixo ou inanimado, logo, pode representar
movimento. Contudo, verificaremos qual sua relacdo com a sensacdo de suspensdo temporal
no dmbito audiovisual.

O cinema sempre foi considerado por muitos a arte da imagem em movimento, mas
teria 0 som sincrénico firmado sua cronografia®. O valor acrescentado pelo som, definido por
Chion (2016, p.12) como “o valor expressivo e informativo com que um som enriquece uma
determinada imagem”, cria um contrato audiovisual a partir do qual estabelecemos
temporalidades definidas, embora nossas percepcOes visuais e sonoras trabalhem em

velocidades diferentes. Chion explica:

A priori, as percepc¢des sonora e visual tém, cada qual, a sua velocidade propria: de
uma forma sucinta, o ouvido analisa, trabalha e sintetiza mais depressa que o olho.
[...] para os ouvintes, o som ¢ o veiculo da linguagem, e uma frase falada faz o
ouvido trabalhar mais depressa [...] por outro lado, se o olho ¢ mais lento, € porque
tem mais trabalho a fazer: funciona, em simultaneo, no espago, que explora, e no
tempo, que segue. Por conseguinte, é rapidamente ultrapassado quando tem de
assumir essas duas dimensdes. O ouvido isola uma linha, um ponto do seu campo de
audicdo, e segue esse ponto ¢ essa linha no tempo. [...] Em suma, num primeiro
contato com uma mensagem audiovisual, o olho é mais &gil espacialmente e o
ouvido é mais agil temporalmente (CHION, 2016, p. 16-17).

Ou seja, € a relacdo entre 0 som e a imagem que faz com que essas distintas
percepcdes se influenciem mutuamente e emprestem uma a outra as suas propriedades

respectivas durante a audiovisdo de um filme. Por exemplo, movimentos visuais rapidos sdo

% Devido a estabilizagdo do desenrolar do filme (tornada necessaria pelo cinema sonoro), seu tempo, tornou-se
um valor absoluto, ndo mais eléstico e mais ou menos transponivel segundo o ritmo da projecdo. “Esta era a
certeza de que aquilo que tinha determinada dura¢do na montagem conservaria essa mesma duracdo exata na
projecao, o que nao acontecia no cinema mudo” (CHION, 2016, p.21).
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mais dificeis de serem percebidos pelos olhos e, portanto, sdéo normalmente representados por
pontuagdes sonoras, que imprimem na memoria um traco audiovisual forte, criando um efeito
de ilusionismo no espectador®’.

No campo da imagem, h& outras maneiras que podem ser criadas para que O
espectador perceba estes movimentos rapidos, como € o caso da manipulacédo da velocidade
da imagem na po6s-producdo ou pela captacdo em slow motion, conhecido também por camera
lenta®®. Este é um recurso visual que permite aumentar a duracio temporal de movimentos,
principalmente os rapidos inapreensiveis a olho nu, e que “sugere, em geral, a excepcional
intensidade do momento” (MARTIN, 2013, p. 239).

Se a utilizacdo do slow motion permite manipular a percepcao do tempo e a atencao do
espectador em relacdo a acdo, que ocorre de forma mais lenta, isto €, mais evidenciada, nos
perguntamos como 0 som deveria se comportar em simultaneidade com a imagem nestes
casos. Ha& algumas possibilidades: a manipulacdo dessas sonoridades através de ferramentas
de ajuste temporal, para que fiqguem mais lentas e em sincronia com a imagem, podendo
causar alguma alteracdo de altura (pitch); manter sua velocidade natural, ocasionando um
assincronismo; a substituicdo destas sonoridades; manipulacdo de efeitos, como a
reverberacdo, por exemplo; sua remoc¢éo ou diminuicdo de volume — efeito siléncio.

Quanto a ultima, Chion define como suspensdo, um efeito especifico do cinema

sonoro e que representa uma utilizacao extrema e caracteristica:

H4& suspensdo quando um som naturalmente implicito pela situacdo, e em geral
previamente ouvido, se encontra insidiosa ou subitamente suprimido, criando, na
maioria dos casos sem o conhecimento do espectador, que lhe sente o efeito mas nao
localiza a origem, uma impressdo de vazio e de mistério. [...] Em muitos casos, a
suspensdo tem a ver com um elemento da ambiéncia sonora no cenario, e destina-se
a privilegiar um momento da cena e a conferir-lhe um aspecto impressionante,
inquietante ou méagico: como, por exemplo, quando se deixa de ouvir os grilos que
antes se ouvia. Naturalmente, o efeito implica em geral que ninguém repare nele e
ndo Ihe faca alusdo. E completamente diferente quando é a propria situacdo que leva
logicamente a um siléncio, por exemplo, uma multiddo que se acalma” (CHION,
2016, p. 105).

A suspensdo faz com que o retrato do som, ou siléncio, leve o espectador a investir na
imagem de outra forma, com um olhar mais espacial. Se, de acordo com Inés Gil (2011,

p.178), o siléncio filmico é “um siléncio escolhido, voluntario, que permite dar um novo

7 Como é o caso nos filmes de Kung-fu, por exemplo.

% Apesar de ser habitualmente referida como “cAmera lenta”, este termo representa uma antitese ao seu
verdadeiro funcionamento, uma vez que a capacidade destes equipamentos é de registros de até milhares de
fotogramas (frames) por segundo. Contudo, a reproducdo destes quadros em sequéncia é o que proporciona a
percepcdo mais lenta do contelido. Quanto mais fotogramas registrados por segundo, mais informacGes e
sutilezas s&o percebidas pelo espectador.
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sentido a narrativa ou criar um efeito de suspensdo de tempo no espectador”, ¢ possivel
obtermos entdo na conjuncdo deste recurso com o do slow motion uma outra percepcao
temporal, e até mesmo uma maior intensidade em relacdo ao conteudo apresentado.

Nas sequéncias dos filmes analisados, o uso do slow motion esta sempre atrelado ao
efeito siléncio em suas diferentes construcBes sonoras. Esta utilizacdo é mais recorrente nos
filmes mais recentes do género (2004 e 2014) e ocorre em sua maioria nas sequéncias de
acoitamento e Via Crucis, de diversas formas e capaz de sugerir diferentes sensacdes, como

VEremos a seguir.

Sequéncias de agoitamento

No que tange as sequéncias de acoitamento, observou-se a utilizacdo em dois filmes: A
Paix&o de Cristo (2004) e O Filho de Deus (2014).

Em A Paixao de Cristo, a personagem que representa Satanas (Rosalinda Celentano) é
evidenciada com slow motion em dois momentos durante o agoitamento de Jesus (Jim
Caviezel). No primeiro, a figura é mostrada se movimentando lentamente entre os Judeus
inertes, e ambos mantém seu olhar fixo em Jesus. Durante o revezamento dos planos, entre
Satanas e Jesus, que aperta seus olhos e treme de dor, a construcdo do efeito siléncio é
realizada a partir da reverberacdo da voz off da contagem do romano e musica ndo-diegética

em primeiro plano. No segundo momento Satanas reaparece, desta vez entre 0s romanos.

Figura 27: Satanas carregando um bebé entre os
romanos. Figura 28: Jesus sendo agoitado.

Fonte: DVD do filme A Paixao de Cristo (2004). Fonte: DVD do filme A Paix&o de Cristo (2004).

Além da presenca satanica, a sequéncia em slow motion coloca em evidéncia duas
situacOes: atraves do primeiro plano em plongée no rosto ensanguentado de Jesus, sdo

ressaltadas a dor e a agonia do personagem (Figura 29) enquanto, noutro plano conjunto
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subjetivo® captado em contra-plongée (Figura 30), vemos através do ponto de vista de Jesus
0s movimentos dos dois romanos que se deleitam durante o agoite. A construcdo do siléncio
desta sequéncia é realizada através do silenciamento dos ruidos diegéticos, o que evidencia
em primeiro plano a textura musical, os ruidos abafados dos flagelos cortando o ar e 0s

gemidos reverberantes de Jesus.

Figura 30: Romanos em contra-plongée acoitando

Figura 29: Jesus em plongée sendo agoitado. Jesus.

Fonte: DVD do filme A Paix&@o de Cristo (2004).

Fonte: DVD do filme A Paixado de Cristo (2004).

No filme O Filho de Deus (2014), no inicio da sequéncia o siléncio em slow motion
acentua a troca de olhares entre Jesus (Diogo Morgado) e Maria (Roma Downey) e mostra o
sofrimento da méde, com os olhos cheios de lagrimas e desespero, enquanto vé o filho se

preparando lentamente para sua punicdo (Figuras 31 e 32).

Figura 32: Maria chorando vendo Jesus pouco antes

Figura 31: Jesus trocando olhares com Maria. de ser agoitado.

Fonte: DVD do filme O filho de Deus (2014).

Fonte: DVD do filme O filho de Deus (2014).

Na sequéncia, o siléncio em slow motion também destaca o inicio do ato da flagelacéo,
através do plano detalhe dos pés do romano se arrastando no chéo, e do plano conjunto em
contra-plongee (Figura 33) que enfatiza 0 movimento do flagelo rasgando o ar e atingindo as

costas de Jesus, cujo grito rompe o siléncio dramatico (Figura 34) — constituido por mdsica

9 Representa o ponto de vista de um personagem.
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ndo-diegética. O efeito também destaca durante a sequéncia diversas situacdes e expressdes

faciais de Jesus, sua dor, seus gritos reverberantes e seu corpo trémulo.

Figura 33: PC inicio do acoitamento de Jesus.

Figura 34: O grito de Jesus rompe o siléncio.

Fonte: DVD do filme O filho de Deus (2014). Fonte: DVD do filme O filho de Deus (2014).

Sequéncias de Via Crucis

No que concerne as sequéncias de Via Crucis, observou-se o uso do siléncio vinculado
ao recurso do slow motion nos trés filmes mais recentes dentre a filmografia analisada: A
ultima tentacao de Cristo (1988), e novamente A Paixao de Cristo (2004) e O Filho de Deus
(2014).

Em A dltima tentacdo de Cristo (1988), no final da sequéncia, através de um plano
geral fixo com duracgdo de sessenta e trés segundos vemos Jesus (Willem Dafoe) carregando
sua cruz nos ombros. Os movimentos lentos evidenciam suas expressdes faciais de dor, choro
e cansaco, enquanto, em volta dele, o povo ri e o aponta, sob siléncio dramatico® (Figura
20).

Nos filmes mais recentes A Paixdo de Cristo (2004) e O Filho de Deus (2014), ha
algumas semelhancas no que diz respeito a utilizacdo do recurso visual atrelado ao siléncio,
como, por exemplo, as quedas dos personagens de Jesus durante a Via, nas quais o slow
motion enfatiza seus movimentos enquanto caem lentamente no chao, ele e a Cruz (Figuras 35
e 36); e a utilizacio de camera subjetiva e analepses'®* de Jesus chegando em Jerusalém,
sendo recepcionado com alegria pelo povo, em contraste aos que 0 atacam durante a Via
Crucis (Figuras 37 e 38).

100 Trecho também analisado na classificagdo anterior.

101 Também conhecida como flashback, é uma figura narrativa que consiste em apresentar a narrativa em uma
ordem que ndo ¢ a da historia, como uma lembranca ou uma “volta” no tempo. (AUMONT; MARRIE. 2003, p.
131)
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Figura 35: Jesus e sua Cruz caindo em slow motion Figura 36: Jesus e sua Cruz caindo em slow motion
em O filho de Deus. em A Paixao de Cristo.

Fonte: DVD do filme O filho de Deus (2014).

Fonte: DVD do filme A Paix&o de Cristo (2004).

Figura 37: Analepse de Jesus chegando em Jerusalém  Figura 38: Analepse de Jesus chegando em Jerusalém
em O filho de Deus. A Paixao de Cristo.

Fonte: DVD do filme O filho de Deus (2014).

Fonte: DVD do filme A Paix&do de Cristo (2004).

Em A Paixdo de Cristo, a analepse € mais uma vez utilizada, neste caso sob a
perspectiva de Maria (Maia Morgenstern), que, quando vé Jesus caido ao ch&o, relembra um
acontecimento do passado: o filho ainda crianca sofre uma queda. Suas lembrancas séo
intercaladas com o0s planos do momento atual, onde ela reproduz 0s mesmos movimentos
corporais e faciais de panico e dor, correndo em direcdo ao seu filho caido ao chdo; ou seja,
sd0 momentos em que o siléncio em slow motion enfatiza o desespero e a distancia para

alcancar o filho.

Figura 40: Analepse de Jesus caindo no chdo quando
Figura 39: Jesus caindo no chdo durante a Via Crucis. crianga.

Fonte: DVD do filme A Paixao de Cristo (2004). Fonte: DVD do filme A Paix&o de Cristo (2004).


https://www.imdb.com/name/nm0411581/?ref_=tt_cl_t2
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Figura 41: Maria correndo em dire¢do a Jesus durante  Figura 42: Analepse de Maria correndo em direcao a
a Via Crucis. Jesus crianga.

Fonte: DVD do filme A Paix&@o de Cristo (2004). Fonte: DVD do filme A Paix&do de Cristo (2004).

Figura 43: Maria a Jesus durante a Via Crucis. Figura 44: Analepse de Maria e Jesus crianga.

Fonte: DVD do filme A Paixao de Cristo (2004). Fonte: DVD do filme A Paix&o de Cristo (2004).

Outro momento de siléncio draméatico em slow motion construido de forma semelhante
entre os dois filmes mais recentes € quando Jesus reergue seu corpo junto a Cruz, apdés o
contato com Maria. O silenciamento dos sons diegéticos e a presenca da musica dramatica em
primeiro plano da banda sonora, conjuntamente aos movimentos em slow motion, evidenciam

a forca e o impacto da acdo de Jesus junto a presenca de Maria.

Figura 45: Jesus reerguendo a Cruz ap6s seu contato Figura 46: Jesus reerguendo a Cruz ap6s seu contato
com Maria. com Maria.

Fonte: DVD do filme O filho de Deus (2014). Fonte: DVD do filme A Paixdo de Cristo (2004).
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Consideragdes sobre o siléncio dramatico através da suspenséo temporal

Nossa interpretacdo acerca desta rica utilizacdo compreende que o efeito siléncio
utilizado junto ao recurso visual do slow motion durante o suplicio de Jesus ndo sugere uma
funcdo narrativa especifica, mas funciona como, nos apropriando da expressdo musical, um
rallentando. Isto €, seu pulso é alterado através de uma diminui¢do do andamento (temporal)
da cena, que se torna mais lento e, assim, contribui com a énfase das diversas situacoes
vivenciadas por Jesus: seu sofrimento, tortura, violéncia, quedas, cansaco, esforco fisico,
memorias, tensdo, desespero. Este retardo visual acrescido do uso dramético do siléncio faz
com que o espectador sinta aquela dor junto com Jesus (ou Maria em determinados casos), ou
sinta 0 mesmo medo e desespero que o personagem diante da presenca de Satanas, de forma
intensa e dramatica. Quanto a figura de Satanas, € significativa no filme A paixéo de Cristo, e
é exclusivamente associada aos momentos de siléncio draméatico em slow motion, sugerindo
tensdo nos momentos representados. No tocante ao constante destaque da figura de Maria, é
observado nos filmes mais recentes, principalmente no filme O filho de Deus, onde muitas
vezes a personagem é mais ressaltada que o proprio Cristo'%?. E nitido também como o filme
faz muitas referéncias ao seu antecessor A Paixdo de Cristo, utilizando 0os mesmos recursos
para construir momentos semelhantes.

O siléncio de Maria é constantemente representado nos filmes do género. Conforme
explica Galvao (2011), o siléncio € a virtude de Maria mais explicitada nas Escrituras: é o seu
siléncio que, “por sua expressividade, e inspiragdo divina, move os cristdos. A palavra
siléncio, em Maria, obtém uma ressonancia incomensuravel”. Segundo o Te6logo, embora em
muitos casos o siléncio (mutismo) signifique ignorancia, omissdo ou covardia, em Maria é

pleno, fecundo, participativo, profundo e revelador:

O siléncio de Maria é profundo e perscrutador. Talvez ela ndo compreendesse todos
os fatos de sua vida, mas, pela fé, entesourava-os, no siléncio de seu coragdo. O
profundo siléncio de Maria ndo era uma manifestacdo de indiferenca; era o siléncio
de um aprendizado profundo. Os momentos importantes da vida de Cristo e da
Igreja foram acompanhados, silenciosa e fielmente, por Maria. Nesse particular,
Maria representa desvelo, carinho, fidelidade. [...] Na cruz todos fugiram, e ela
permaneceu ali, quieta mas presente e participativa, de coracéo partido, em lagrimas.

102 Como visto no segundo capitulo, este espaco dado a Maria se deve ao fato destas producdes terem como base
o catolicismo, conforme a religido do diretor ou dos produtores envolvidos, como é o caso de Mel Gibson e
Roma Downey, por exemplo. Roma Downey, que interpreta Maria, mée de Jesus em O Filho de Deus, e seu
marido Mark Burnett foram os produtores responsaveis pela criacdo da minissérie A Biblia (2013), que deu
origem ao filme. Em ambas producGes (2004 e 2014), observa-se que foram criadas diversas oportunidades para
evidenciar Maria, e seu frequente testemunho em diversos momentos nos filmes, mesmo que sua presenga em
determinadas passagens seja inexistente nos Evangelhos e na tradi¢do das imagens conhecidas.
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Ah! As silenciosas lagrimas de Maria... “E ali — como proclama J. Ribolla — ao virar
de uma esquina, na rua, imaginemos o encontro da Mé&e das Dores e do Filho com a
cruz as costas... Ndo ha palavras para descrever aquele encontro... Uma dor assim

ndo tem palavra, ndo tem expressdo, sO tem o siléncio em sua maior eloquéncia”.
(in; O jeito de Maria de Nazaré, Ed. Santudrio, 1991) (GALVAO, 2011).

Consideramos através da analise dos exemplos apresentados que a contribuicdo da
relacdo entre o siléncio dramatico e o recurso visual do slow motion constituem uma maior
intensidade aos momentos em que sdo utilizados, amplificando a relacdo de suspensdo
temporal nos objetos. Além de manipular a percepcdo do tempo, observaram-se outras
funcdes exercidas pelo recurso®®. O siléncio foi utilizado como um recurso para destacar
elementos (sonoros e visuais): a Cruz chocando-se ao chdo, os flagelos cortando o ar e
rasgando a pele de Jesus etc. Foi utilizado como recurso para isolar uma ou mais personagens
(Jesus, Maria, Satands, Romanos): ilustra a imersdo das personagens em seus aspectos
psicolégicos e emocionais. Usado como elemento associado as relagdes de poder (junto aos
planos plongée e contra-plongée de Jesus e os Romanos): sugere a vulnerabilidade, medo,
opressao, derrota, inferioridade e humilhagdo de Jesus, a0 mesmo passo que sugere a posi¢ao
de superioridade e vitoria dos Romanos. E o siléncio como elemento associado ao sofrimento
(tanto de Jesus quanto de Maria, e refletidos no espectador): agonia, aflicao, tristeza, dor etc.

Conforme visto no inicio deste tépico, Chion explica que a nossa percep¢do visual esta
mais ligada ao tempo, enquanto a auditiva estd mais relacionada ao espaco. Todavia, levar
essa ideia ao extremo seria simplificar um sistema complexo. O autor observa que o ritmo,
um elemento do vocabulario cinematografico, ndo é especificamente sonoro e nem visual.
Segundo sua tese acerca da percepcao, o pesquisador afirma que isso ndo é valido apenas para
0s ritmos, mas também para outras percepgdes de textura, matéria etc. Certamente o olho e 0
ouvido fornecem informacdes e sensacdes especificas e irredutiveis, por exemplo, a cor é
apenas visual, enquanto a percepcdo de altura do som e suas relacbes de intervalos séo
exclusivas do ouvido. Contudo, as outras percep¢des ndo sdao especificas de um sentido

apenas, mas trans-sensoriais. Chion explica:

[...] a trans-sensorialidade nada tem a ver com aquilo a que poderiamos chamar uma
intersensorialidade, a saber, as famosas correspondéncias entre os sentidos de que
falam Baudelaire, Rimbaud ou Claudel. [...] No modelo trans-sensorial (ou
metassensorial) que opomos a esse, nao existe dado sensorial delimitado e isolado a
partida: os sentidos sdo canais, vias de passagem, mais que dominios ou terras. Se
existe na visdo uma dimensdo especificamente visual, e na audicdo dimensdes
somente auditivas — aquelas que citamos mais acima -, essas dimensdes sao
minoritarias, localizadas e, a0 mesmo tempo, centrais. Temos também, com o

103 Funcdes do siléncio propostas por Diogo Vilela (2016), apresentadas no capitulo anterior.



139

cinema mudo, por um lado, e a mdsica acusmatica, por outro, dois exemplos
simétricos que nos mostram como, quando sensagdes cinéticas artisticamente
organizadas sdo transmitidas por um Unico canal sensorial, podem traduzir através
desse Unico canal os outros sentidos a0 mesmo tempo: o cinema mudo, na sua
auséncia de som sincrono, exprimia os sons por vezes melhor do que o préprio som
(e, para isso, recorria frequentemente a uma montagem fluida e rapida), enquanto
que a mdsica acusmatica, na sua rejeicdo consciente do visual, acarreta visdes que
sdo mais belas do que as imagens (CHION, 2016, p. 108-109).

Este conceito de trans-sensorialidade proposto por Michel Chion contribui com a
resposta do nosso questionamento inicial. Ap6s nosso percurso de analise, podemos afirmar
que o siléncio contribui com a percep¢cdo do movimento audiovisual, uma vez que ele
influencia aspectos visuais e participa da movimentacdo da cena. Se é na fusdo de imagens
estaticas que nasce o movimento do cinema, também temos na fusdo de sons (de
sensibilidades dindmicas ou estaticas) a percep¢do do movimento cinematogréafico, do qual o
siléncio fundamentalmente faz parte. Acreditamos que o siléncio ndo configura uma
“auséncia”, mas uma “presenca”’, que a principio pode parecer estatica, entretanto, tem como
finalidade sugerir o movimento da cena no espectador através da suspensdo temporal e
espacial. De acordo com Inés Gil (2011, p. 181), o siléncio ndo é estatico, pelo contrério, ele
se desloca entre as imagens, “atravessando seus intervalos, ¢ dessa forma, aparece ‘entre as
coisas’”.

Assim como vimos no topico anterior, no siléncio ha rastros sonoros impressos na
memoria, seja de um som que ouvimos antes, ou de um som imaginado através das imagens.
Essa “reverberacao” passa por nossos canais auditivos e visuais, rompendo barreiras
sensoriais limitadas e se expandindo por todo corpo do espectador, que apreende o siléncio
como um movimento coletivo, através da dor, do medo e da empatia, de forma trans-
sensorial. O siléncio pode parecer ser apenas um, mas em cada caso ele existe através de
diferentes variacdes de densidade, proporcionando acdo e movimento através de uma

constante pulsagéo.

5.3.4 Hipersensibiliza¢ao dos simbolos atraves do siléncio

Como vimos no capitulo anterior, a ideia de quietude de uma cena, ou o silenciamento
de alguns sons, podem intensificar uma determinada sonoridade para enfatizar a sensacéo do
efeito siléncio. Isto €, ruidos que normalmente passam desapercebidos enguanto outros se
fazem ouvir a0 mesmo tempo muitas vezes séo hipersensibilizados para chamar a atencéo do

espectador, ou até mesmo fazé-lo apreender o ambiente silencioso em torno deste som.
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Marcel Martin (2013) classifica dois tipos de ruidos: o ruido metafora “consiste em
comparar [...] um conteddo visual e um elemento sonoro, destinando-se este ultimo a
sublinhar a significacdo do primeiro pelo valor figurado e simbolico que possui” (id., p. 130),
e aponta que o uso ‘“ndo-realista” do som (a ndo coincidéncia com a imagem) produz
metaforas mais interessantes; Ja o ruido simbolo, por analogia ao simbolo visual, representa
“todo fendmeno sonoro que tende a adquirir, para além do significado da imagem e de suas
aparéncias realistas e imediatamente expressivas, um valor mais amplo e profundo” (id., p.
131). Vimos que 0 som no cinema é capaz de criar ilusdes através do contrato audiovisual.
Para criar ruidos simbolos e metaforas normalmente sdo utilizadas e desenvolvidas outras
sonoridades, mixadas as vezes em diversas camadas na banda sonora, para criar a ilusdo de
realidade entre som e imagem (objetos, ambiéncias, a¢fes etc). Nosso cérebro normalmente
aceita essas sonoridades sem questionar devido a rapida associacao pelo sincronismo visual.

Este uso é recorrente em diversas situagdes nos Filmes de Cristo. Porém, devido a
variedade de possibilidades destes casos encontrados nas sequéncias analisadas, definimos
selecionar como objeto de analise sonoridades que representam a Cruz de Jesus, por sua
relevancia simbolica cristd e, consequentemente, suas caracteristicas marcantes nestes filmes.

O exemplo que avaliamos ser o mais sutil de todos encontra-se no filme Rei dos Reis
(1961). Enquanto Jesus (Jeffrey Hunter) carrega sua Cruz nas costas, em sequéncia
predominantemente quieta, ouvimos alguns ruidos pontuais durante a preeminéncia da musica
ndo-diegética. Durante andlise do siléncio da cena, o som da cruz chocando-se as pedras do
chdo salta a percepcdo, em funcdo de seu forte nivel de intensidade sonora e suas
caracteristicas, que o torna sobressalente aos demais. O evento sonoro € constituido por
frequéncias graves e levemente reverberantes; ap6s a queda de Jesus no chdo, o romano
ordena que o cirineu carregue a cruz em seu lugar, e entdo estas frequéncias tornam-se mais
agudas e seu nivel de intensidade sonora € diminuido, ao ponto de ndo adquirir relevancia
como no momento precedente. Isto é, ao compara-las constata-se que, enquanto Jesus é quem
leva sua cruz nas costas o ruido simbolo remete ao peso que carrega e ao seu esfor¢o, quando,

depois, no momento em que o cirineu a conduz sua sonoridade sugere leveza.
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Figura 47: Jesus carregando sua Cruz. Figura 48: Cruz de Jesus sendo arrastada no chéo.
T —

Fonte: DVD do filme Rei dos Reis (1961). Fonte: DVD do filme Rei dos Reis (1961)

Nos filmes A Maior historia de todos os tempos (1965), A Paixao de Cristo (2004) e O
Filho de Deus (2004) as sonoridades da cruz caindo ao ch&o séo enfatizadas de diferentes
formas e através de simbolos e metaforas. Nos dois Gltimos filmes, a preparacao do estrondo
da cruz no chdo é muitas vezes decorrente dos movimentos em slow motion, resultando em
um contraste auditivo e maior énfase da acdo. Enquanto ruidos simbolos, o peso da cruz é
normalmente associado as sonoridades graves e reverberantes nestas trés obras. Em relacéo
aos ruidos metéforas, sdo produto de um contraste entre 0 som e imagem, isto é, a relacéo
entre 0 som que uma cruz faria ao cair no chdo de forma naturalista e como ela pode ser
construida no audiovisual — a partir de sonoridades criadas, manipuladas e ndo-realistas,
sugerindo um maior impacto ao espectador, que aceita tal sonoridade como realista devido

sua imersdo audiovisual.

Figura 49: Jesus (Jeffrey Hunter) caindo com a Cruz.  Figura 50: Jesus (Max von Sidow) caindo com a Cruz.

Fonte: DVD do filme A maior histéria de todos os
tempos (1965).

Fonte: DVD do filme Rei dos Reis (1961).
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Figura 51: Jesus (Jim Caviezel) caindo coma Cruz.  Figura 52: Jesus (Diogo Morgado) caindo com a Cruz.

Fonte: DVD do filme A Paixao de Cristo (2004). Fonte: DVD do filme O filho de Deus (2014).

O siléncio audiovisual abre diversas possibilidades de criacdo sonora e vimos que uma
de suas fungdes € destacar determinadas sonoridades, percebidas de maneira mais sensivel
pelos espectadores. Normalmente estes sons tém uma carga emocional, ou alguma
caracteristica relevante em relacdo aquilo que € representado. Portanto, a existéncia dos ruidos
hipersensibilizados que a Cruz produz apenas € possivel através do siléncio construido, isto é,
o contraste destes ruidos evidenciados é apreendido pelo siléncio que os precede, ou que se
mantém como pano de fundo para que sejam percebidos. Isso evidencia tanto as quedas de
Jesus durante seu suplicio, como a carga simbdlica que a Cruz representa no cristianismo.
Talvez possa ser considerada uma “personagem’ neste género, e as sonoridades pelas quais
sdo representadas podem, cada uma em sua forma, representar seus leitmotivs. Um exemplo
disso é no filme A maior historia de todos os tempos (1965), no qual Jesus cai e ndo é
mostrado na imagem, porém a sonoridade especifica e hipersensibilizada da Cruz no chdo em

off implica sua queda.
5.3.5 Manifestacdes silenciosas
Neste topico analisaremos 0s siléncios presentes nas sequéncias em que ha hierofanias

nos filmes de Cristo. Este termo foi proposto pelo pesquisador Mircea Eliade (1992), com o

intuito de indicar o ato da manifestacio do sagrado'®* no profano®®.

104 Sagrado, do latim sacratus, segundo o dicionario Michaelis, ¢ um adjetivo “relativo, inerente ou dedicado a
Deus, uma divindade, religido, culto ou rito; sacro, santo. Digno de veneracdo ou respeito religioso pela
associagdo com Deus ou com as coisas divinas”. Fonte: https://michaelis.uol.com.br/moderno-
portugues/busca/portugues-brasileiro/sagrado/. Acesso: 07/out/2019.

105 profano, do latim profanus, é identificado como anténimo de sagrado pelos diciondrios, no entanto, pelo
contrario do que se imagina, profano ndo é estar fora do sagrado, mas diante dele. Segundo o dicionério
etmologico: “Profanus vem da juncdo de duas palavras: pro e fanum. Pro é uma preposi¢do que significa “diante
de” ou “perante” alguma coisa. Fanum significa um templo ou lugar sagrado. Assim, Profanus significa



https://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-brasileiro/sagrado/
https://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-brasileiro/sagrado/
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Hierofania ndo implica, segundo o autor, “nenhuma precisdao suplementar, visto que
exprime apenas o que esta implicado no seu conteudo etimoldgico: que algo de sagrado se nos
revela” (ELIADE, 1992, p. 13). Explica ainda que o ser humano toma conhecimento do
sagrado porque este se manifesta como algo de ordem absolutamente diferente das realidades
de nosso mundo “natural”, “profano”.

No que tange ao &mbito cinematografico, Luiz VVadico (2015) recupera este termo para
compreender as manifestacdes sagradas nos filmes de assunto religioso. O autor afirma que
nessas obras a hierofania € uma necessidade de sua estrutura narrativa e dos seus elementos e
efeitos estéticos. Com o proposito de investigar a funcdo e o papel do cinema nessa
“experiéncia mistico/religiosa” e seu poder de estabelecer representacbes que afetam e
influenciam a crenca dos espectadores destas producdes, Vadico apresenta analises e
reflexdes sobre como estas manifestacbes sdo construidas e representadas visual e
sonoramente pelas estratégias de produtores e diretores cinematograficos. Segundo o autor,
desde o primeiro cinema, cineastas desejaram retratar visualmente as manifestacfes do
sagrado, motivados pela exploracdo do novo meio que permitiu a representacdo visual de
determinadas coisas impossiveis na realidade cotidiana.

Sendo a Biblia o testemunho literario mais conhecido, muitos de seus textos sdo fontes
para as criages cinematograficas que representam hierofanias. Textos dedicados as vidas dos
santos — hagiografias'® — sdo também uma importante referéncia. As hierofanias fazem parte
do universo religioso em geral, e suas possibilidades no cinema sdo inumeras, ndo
compreendendo relatos especificos ou até mesmo um género em particular.

Vadico aponta que h4 uma estrutura razoavelmente semelhante ao longo da historia do
filme religioso que é utilizada para refletir o comportamento dos personagens/atores quando
uma hierofania é representada no audiovisual. E disposta em dois momentos. O primeiro é o
de surpresa ou espanto. Mircea Eliade transcreve as explicacdes de Rudolf Otto sobre este

sentimento de temor que é despertado no ser humano diante de uma manifestacdo do sagrado:

Na obra Das Heilige [O sagrado], Rudolf Otto esforca se por classificar o carater
especifico dessa experiéncia terrifica e irracional. Descobre o sentimento de pavor
diante do sagrado, desse mysterium tremendum, dessa majestas que exala uma
superioridade esmagadora de poder; encontra o temor religioso diante do mysterium
fascinans, em que se expande a perfeita plenitude do ser. R. Otto designa todas essas
experiéncias como numinosas (do latim numen, “deus”) porque elas sdo provocadas

literalmente ‘diante do templo’”. Fonte: https://www.dicionarioetimologico.com.br/profano/. Acesso:
07/out/20109.

16 O género hagiografia filmica foi visitado no primeiro capitulo desta dissertacdo. Para um maior
aprofundamento sobre o tema, ver capitulo “Hagiografia filmica, a vida dos santos na tela”. In: VADICO, Luiz.
O campo do filme religioso.



https://www.dicionarioetimologico.com.br/profano/
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pela revelagcdo de um aspecto do poder divino. O numinoso singulariza se como
qualquer coisa de ganz andere, radical e totalmente diferente: ndo se assemelha a
nada de humano ou césmico; em relagdo ao ganz andere, o homem tem o
sentimento de sua profunda nulidade, o sentimento de “ndo ser mais do que uma
criatura”, ou seja — segundo os termos com que Abrado se dirigiu ao Senhor —, de
ndo ser “sendo cinza e p6” (Génesis, 18:27) (ELIADE, 1992, p. 12).

Para que estas reacdes ndo se assemelhem ao carater assustador das aparicdes nos
filmes de horror, além das produgdes construirem situacfes através de diversos recursos e
elementos audiovisuais que amenizem e “sacralizem” este momento, os atores esbocam um
segundo gesto ou expressdo, 0 de reconhecimento, que automaticamente traduz ao espectador
gue o0s personagens estdo diante de uma hierofania, e 0s espectadores diante de sua
representacéo.

Observaremos como os Filmes de Cristo representam suas hierofanias em sequéncias
de suplicio do personagem Jesus. Constatamos ser recorrente a representacdo da manifestacéo
do sagrado nas sequéncias de crucificacdo e morte de Cristo, em que Deus expressa sua
presenca a Jesus através do céu (em alguns casos também com o testemunho dos ali
presentes) por meio de manipulagdes visuais e através do recurso sonoro siléncio.

Os filmes de assunto religioso sempre buscaram no Evangelho descri¢Ges literarias
para suas referéncias audiovisuais, todavia as producdes nem sempre representam como
descrito, mas a partir de suas proprias possibilidades. Vadico (2015, p. 201) afirma que a arte
cinematogréafica tomou caminhos que tornaram mais complexas a construcdo de sentido e
significado embutidos numa imagem. O cinema sempre esteve submetido as transformacdes
qualitativas e estéticas conforme incorpora novas tecnologias e, por ser um fenébmeno social,
também esté associado ao momento histérico de realizacao de suas producdes. Dessa maneira,
sdo inumeras possibilidades de representacdo visual e sonora que o cinema proporciona ao
longo de sua histéria para representar suas diversas hierofanias. Nas descricdes das

sequéncias que se seguem veremos como o siléncio se agrega a estas representacées visuais.

Teofanias

Como seu nome sugere, Teofania é o termo utilizado para expressar a manifestacéo de
Deus em algum lugar, coisa ou pessoa. Este estudo ndo tem como objetivo discutir sobre as
possiveis “formas” que Deus pode se revelar, portanto definiremos recursos visuais que
podem sugerir a representacdo desta manifestacdo suprema no audiovisual através de nossa

analise.



145

Em sequéncias de crucificacio e morte nos filmes de Cristo é recorrente a
representacdo de manifestacdes atraves do céu (escuriddo, trovdes, ventania, chuva), uma vez
que este momento é recorrentemente retratado nos Evangelhos. Todavia, visto que cada
producdo tem suas proprias escolhas e possibilidades tecnoldgicas, diferentes recursos podem
ser utilizados para caracterizar estes momentos narrativos. Algumas producdes analisadas
optaram pela utilizagdo do siléncio como recurso sonoro durante as manifestagcdes supremas,
enguanto outros (a maioria) utilizaram intensas sonoridades, como veremos mais adiante.

Selecionamos dois filmes em que o siléncio é significativo neste trecho da
crucificacdo de Jesus e esta intimamente ligado as construces e conteidos visuais, como
planos de camera, incidéncia angular, iluminacdo, coloracdo e a interpretacdo dos
personagens.

Em Rei dos Reis (1961), durante a crucificacdo de Jesus (Jeffrey Hunter) a banda
sonora é composta por musica ndo-diegética e sonoridades pontuais das movimentacdes dos
romanos. No trecho que antecede a primeira hierofania da sequéncia, o nivel sonoro de
volume do acompanhamento musical é alto. Silenciam-se os ruidos diegéticos e, através do
primeiro plano de seu rosto, Jesus olha para cima. Corta para um plano subjetivo do céu
azulado em contra-plongée, composto por tonalidades azuis e uma luminosidade branca entre
nuvens (Figura 53). Este é alternado novamente para o primeiro plano de Jesus olhando para
cima e, ao perguntar por que Deus o desamparara (Figuras 54), é mostrado novamente 0
segundo plano, desta vez representado por um feixe de luz amarelada no lugar do branco
(Figura 55). Este momento é pontuado por uma sonoridade metélica e aguda, que reforca a
manifestacdo do sagrado representado através do Céu — Deus se faz presente através de um
sinal luminoso. Quando Jesus é mostrado novamente, sua pele estad amarelada pelo contato da
luz divina com seu corpo e sua expressao facial demonstra o reconhecimento da Teofania
(Figura 56).
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Figura 54: Jesus olha para o céu e pergunta porque

Figura 53: Céu azulado antes da hierofania. Deus o abandonou.
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Fonte: DVD do filme Rei dos Reis (1961).

Fonte: DVD do filme Rei dos Reis (1961).

Figura 55: Céu amarelado durante a hierofania. Figura 56: Reac¢do de Jesus diante da hierofania.

Fonte: DVD do filme Rei dos Reis (1961). Fonte: DVD do filme Rei dos Reis (196).

No momento em que esta sonoridade com predominancia de timbres de cordas e
metais se faz presente, o volume da musica é reduzido consideravelmente, sugerindo um
contraste sonoro. Neste trecho foi construido um siléncio naturalista que caracteriza a
abstencdo da fala de Jesus e dos personagens presentes. Observamos que o efeito de reducao
sonora perdura por aproximadamente quatorze segundos — desde a pergunta de Jesus a Deus
até sua proxima fala — e o siléncio € utilizado para evidenciar o conteddo imagético e ressaltar
a Teofania representada. Porém é ap0s a transicdo do plano do céu amarelado para o plano
subjetivo (em plongeé) de Maria (Siobhan McKenna) e Jodo (Bud Strait) ao pé da Cruz
(figura 57) que o siléncio se estabelece para dar lugar a fala de Jesus, que indica que “esta
terminado”. Logo apds essa sucessdo de imagens a trilha musical retorna e a sequéncia se
segue até a morte de Jesus. Outra hierofania é representada ap0s sua morte: 0 Céu se escurece,
porém desta vez é acompanhado pelos volumes intensos dos ruidos de ventania e trovdes, que

representam a manifestacdo de Deus apds a morte de Cristo.


https://www.imdb.com/name/nm0570192/?ref_=ttfc_fc_cl_t17
https://www.imdb.com/name/nm0175912/?ref_=ttfc_fc_cl_t36
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Figura 57: Plongée de Jodo e Maria ao pé da Cruz de Figura 58: Hierofania po6s-morte (céu escuro e
Jesus antes de suas Ultimas palavras. ventania).
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Fonte: DVD o filme Rei dos Reis (1961). Fonte: DVD do filme Rei dos Reis (1961).

Em A maior historia de todos os tempos (1965) a hierofania também é representada
através das cores do ceu e com utilizagdo de sombras. A longa sequéncia se inicia em plano
geral, onde se vé um céu azulado da luz do dia (Figura 59). No decorrer da cena a
luminosidade e a coloracdo do céu sdo escurecidas gradativamente entre os cortes e planos,
construindo a densidade progressiva da cena (Figuras 60 a 62). Ap6s o didlogo entre Jesus
(Max von Sidow) e os outros ladrdes crucificados, a escuriddo é totalmente estabelecida no
céu. Este momento é testemunhado coletivamente por todos os presentes no Calvario, que
observam a Teofania com os olhos arregalados (Figuras 63 e 64). O instante final da transicéo
de iluminacéo é intensificado pela imposicdo do siléncio audiovisual, construido através da
supressao gradativa da trilha musical ndo-diegética que antes se fazia presente durante a
sequéncia, e também a partir do uso naturalista do siléncio na abstencdo vocal de todos os

personagens.

Figura 60: Transi¢do gradativa da iluminacéo durante
Figura 59: PG inicio da cena. a hierofania (1).

Fonte: DVD do filme A maior histéria de todos os Fonte: DVD do filme A maior histéria de todos os
tempos (1966). tempos (1966).
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Figura 61: Transigdo gradativa da iluminagéo durante ~ Figura 62: Transicdo gradativa da iluminagdo durante
a hierofania (2). a hierofania (3).

Fonte: DVD do filme A maior histéria de todos os Fonte: DVD do filme A maior histéria de todos os
tempos (1966). tempos (1966).

Figura 63: Pessoas testemunhando a hierofania (1). Figura 64: Pessoas testemunhando a hierofania (2).

Fonte: DVD do filme A maior histéria de todos os Fonte: DVD do filme A maior histéria de todos os

tempos (1966). tempos (1966).

Através de sua funcdo estrutural de separacao, o efeito do siléncio (supressao total dos
elementos da banda sonora) se faz presente por uma duracdo de aproximadamente vinte e
quatro segundos e, além de intensificar o contetdo imagético da hierofania, representa
também a preparacdo para 0 momento em que Jesus direcionara sua fala a Deus. Quando
Jesus retorna seu texto ao perguntar por que Deus o abandonara, o siléncio se mantém
presente entre as longas pausas entre uma fala e outra em seu discurso, que variam entre nove
e trinta segundos de silénciol?’. Estas longas pausas em siléncio influenciam diretamente a
carga simbdlica da cena. Ao mesmo passo em que 0 recurso contribui para a assimilacdo do
contetdo seméantico daquilo que foi proferido por Jesus e surge como um espaco de reflexao e
empatia, estes longos intervalos sugerem ao espectador uma sensacgao de crescente angustia e
sofrimento, nos quais segue apreensivo pela espera da proxima fala de Jesus durante o
prendncio de sua morte, que pode ocorrer a qualquer momento em meio aquelas imagens

estaticas sobre o fundo silencioso.

107 Em siléncio absoluto identificamos sete pausas entre uma fala e outra de Jesus até sua morte, com duragfes
de: 247,97, 307, 307,257, 87 ¢ 9”.
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Este € o exemplo que possui 0 maior nimero de pausas criadas pelo siléncio entre
todos os filmes analisados, ocasionando inclusive um estranhamento, visto que longas
duracdes (acima de dez segundos) de siléncio absoluto podem sugerir a sensacéo de uma falha
técnica ao espectador, e em razdo também de perdurar por imagens de quadros estaticos.

E notavel que vemos na prética cinematografica o uso do siléncio religioso, como
forma de interiorizagdo e busca pelo contato com o divino. Nestes filmes o siléncio é
experienciado pelos personagens da mesma forma que vimos no tdpico sobre o siléncio
interior e o contato com o divino'%: Deus é siléncio e se faz presente através dele. Segundo
Orlandi (2007, p. 28), “no discurso religioso, em seu siléncio, ‘o homem faz falar a voz de
Deus’” e, cita as palavras de Heidegger: “¢ no que a linguagem nao diz que Deus ¢
verdadeiramente Deus” (apud. ORLANDI, 2007, p. 41). Mourdo (2009), ao citar Tauler,

acrescenta:

O mistico Jean Tauler, evocando o Dum médium silentium da liturgia, escreve: “E
no meio do siléncio, no momento em que todas as coisas mergulham no maior
siléncio, em que o verdadeiro siléncio reina, que se ouve o Verbo, porque se queres
que Deus fale, é preciso calares-te: para que ele entre, todas as coisas devem sair”.
Receber a palavra ndo é receber uma mensagem a transmitir, é reconhecer esta
palavra num corpo, como palavra da vida. E pelo corpo que passa a recepgao: ndo ha
palavra sem interagdo (MOURAO, 2009, p. 123).

Nestes dois exemplos, além de sugerir expectativa na construcdo audiovisual, o
siléncio, em suas diferentes construcdes, tem como funcéo expressar o lugar da comunicacéo
de Deus com Jesus, seja através de um sinal sonoro sutil construido em uma sequéncia quieta,

seja através do siléncio supremo absoluto, ambos com forte expressividade visual.

Demonofanias e a manifestacédo do falso sagrado

Ao explorar as hierofanias nos filmes de Cristo nos deparamos com a representacdo do
falso sagrado. Isto é, uma construgdo realizada atraves de caracteristicas de uma hierofania,
porém revela-se um outro significado, um outro tipo de manifestacdo. Para exemplificar esta
definicéo utilizaremos como exemplo a sequéncia de crucificagdo de Jesus no filme A ultima
tentacdo de Cristo (Scorsese, 1988).

Vimos que nos filmes de Cristo é habitual a representacdo da fala de Jesus & Deus
quando crucificado e que € possivel que durante essas cenas 0 espectador com conhecimentos

sobre a Paixdo de Cristo retratada pela Biblia automaticamente associe as manifestacdes

108 Topico discutido no terceiro capitulo.
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representadas como hierofanias manifestadas através do Céu. Porém, como visto no segundo
capitulo, o filme dirigido por Martin Scorsese, A Ultima tentagéo de Cristo (1988), ndo é uma
simples “réplica” da tradicional historia biblica da vida, paixdo e morte Jesus'®. Como o
titulo da obra sugere, Jesus é tentado pela representacédo do Diabo algumas vezes no decorrer
do filme, contudo, o0 que interessa a este trabalho é sua ultima tentagao.

Apos a crucificagdo de Jesus vemos o povo se manifestando através de gritos e risadas
em torno dele quando, gradativamente, 0 céu comega a escurecer em sincronia com a
sonoridade de um vento forte. Jesus grita a Deus perguntando por que o abandonara e a
resposta é manifestada através da sonoridade de um trovéao de extrema intensidade sonora. A
partir deste momento se inicia a transi¢do contrastante de volumes extremos ao siléncio total.

Durante essa transformacéo sonora, na imagem (em plano médio de Jesus pregado a
Cruz — Figura 65) também ocorre uma transicdo de iluminacdo, que indica pelo reflexo de
coloracdo amarelada no corpo de Jesus que o Sol retorna. Jesus olha para cima e é
apresentado ao espectador um plano contra-plongeé subjetivo, no qual é mostrado o céu azul
iluminado com feixes de luz branca através das nuvens (Figura 66) — semelhante a
representacdo do filme Rei dos Reis (1961) — é o sinal da Teofania.

Neste momento o siléncio se instala como presenca absoluta por quase um minuto?°,
Durante este tempo, Jesus olha ao seu redor e vé as manifestagbes corporais e vocais
suprimidas daqueles que continuam rindo e gritando silenciados (Figura 67). Quando olha
para baixo, vé um Anjo (Juliette Caton) — neste caso ha a hierofania representada por um
corpo fisico, uma angelofania — com o qual rompe o siléncio absoluto através de um dialogo.
A personagem se apresenta como seu anjo da guarda e diz a Jesus que desceu do Céu para lhe
salvar a pedido de Deus (Figura 68).

109 No inicio do filme é avisado ao espectador que a narrativa ndo se baseia no Evangelho, mas numa exploracéo
ficcional do eterno conflito espiritual.
110 Maior duracéo da presenca do siléncio absoluto entre todas as obras analisadas.



151

Figura 65: PM de Jesus com o reflexo da luz do sol —
inicio da hierofania. Figura 66: Céu se abrindo — inicio da hierofania.

Fonte: DVD do filme A Gltima tentacdo de Cristo Fonte: DVD do filme A dltima tentacdo de Cristo
(1988). (1988).

Figura 67: Supressdo vocal do povo gritando.

Fonte: DVD do filme A dltima tentacdo de Cristo Fonte: DVD do filme A (ltima tentacdo de Cristo
(1988). (1988).

O plano geral se aproxima em zoom in do Anjo e atras dele sdo apresentados de fundo
0 povo que ainda se manifesta através de movimentagdes labiais silenciadas, como se nédo
vissem a presenca angelical (Figura 69). O didlogo dura aproximadamente um minuto sobre o
plano de fundo silencioso. A supressdo dessas vozes indica uma suspensao temporal em que o
personagem de Jesus vivencia uma experiéncia paralela ao que estava acontecendo ali. Neste
exemplo presenciamos 0 mutismo através das vozes silenciadas daqueles que expressam sua
hostilidade diante do suplicio de Jesus. No entanto, este caso se diferente daqueles que
analisamos nas sequéncias de Via Crucis, em que o siléncio tinha um uso reverente que
amenizava tais reagfes. Neste contexto, o recurso de supressdo sonora total marca um
momento crucial, que evidencia a transi¢do entre sonoridades diegéticas e o inicio de uma
nova conducdo narrativa feita através de vozes metadiegéticas, que traduzem o imaginario de
Jesus, sua alteracéo de estado de espirito e suas alucinacdes.

Apo0s o enviado de Deus recitar sua mensagem a Jesus, o siléncio total novamente se
instala (novamente com duracdo aproximada de um minuto) enquanto o pequeno Anjo retira a
coroa de espinhos de Jesus delicadamente, remove 0s pregos dos pés e mdos ensanguentados
e beija todas as perfuracdes de Cristo. Mais uma vez as pessoas ali em volta sdo mostradas,



152

agora de costas para a cdmera enquanto direcionadas a Cruz de Cristo vazia. O Anjo e Jesus
passam pelo povo de maos dadas, mas as pessoas continuam se manifestando como se nada
tivesse acontecido ao seu redor (Figura 70). Novamente o siléncio € rompido por um dialogo
entre os dois: Jesus ndo tera que ser sacrificado, ele ndo é o Messias e pode suspirar aliviado,

pois tera uma nova chance.

Figura 69: Anjo ao pé da cruz. Pessoas gritando em Figura 70: Pessoas no fundo continuam se
supressdo vocal ao fundo. manifestando em frente a Cruz vazia.

' N

Fonte: DVD do filme A Ultima tentacdo de Cristo

Fote: DD do filme A Ultima tentagdo de Cristo
(1988). (1988).

A sequéncia se desenvolve em diversas cenas nas quais Jesus assume uma vida
mundana em Jerusalém: se casa, tem filhos e envelhece como um homem comum. Anos se
passam e em determinado momento a cidade pega fogo (ateado pelos romanos) e o céu se
transforma em um todo avermelhado cor de sangue. Jesus, ja velho, esta deitado no centro de
um quarto a beira da morte (Figura 71), e entdo alguns de seus antigos discipulos entram no
recinto (Figura 72) — Pedro (Harvey Keitel), Nataniel (Leo Burmester), Jodo (Michael Been) e

Judas (Victor Argo) — e Jesus se assusta com suas presencas apds tantos anos.

Figura 71: Jesus idoso deitado a beira da morte. Anjo Figura 72: Apdstolos reunidos no quarto, céu
do seu lado direito. vermelho ao fundo. Judas no centro falando.

1)

Fonte: DVD do filme A dltima tetagéo de Cristo Fonte: DVD do filme A dltima tentacdo de Cristo
(1988). (1988).



https://www.imdb.com/name/nm0000172/?ref_=tt_cl_t2
https://www.imdb.com/name/nm0122238/?ref_=tt_cl_t15
https://www.imdb.com/name/nm0066454/?ref_=tt_cl_t12
https://www.imdb.com/name/nm0034519/?ref_=tt_cl_t11
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Judas chama seu antigo Mestre de traidor e covarde, diz que seu lugar é na Cruz e o
acusa de ter fugido por medo e se escondido como um homem qualquer. Apds seu longo
discurso sobre sua frustracdo com Jesus, pergunta porque ndo foi crucificado. O plano de
camera mostra os antigos ferimentos da crucificacdo de Jesus sangrando e 0 personagem
explica que foi salvo pelo Anjo da guarda. Judas aponta para o pequeno salvador de Cristo e
revela que este, na verdade, é Satands. O Anjo se transforma em fogo (Figura 73) e uma voz
acusmatica'! (metadiegética) se anuncia, reconhecida como a voz do demdnio que tentou
Cristo em momentos anteriores da narrativa. Eis a revelacdo a Jesus e ao espectador de que
durante a sequéncia de aproximadamente meia hora de duragdo aquela figura angelical

representava uma falsa manifestacao sagrada, e se torna entdo uma manifestacdo demoniaca.

Figura 73: Revelagdo da demonofania. Anjo se Figura 74: Over the shoulder de Satanas observando
transforma em fogo.

Jesus fugindo se rastejando.

Fonte: DVD do filme A (ltima tentacdo de Cristo Fonte: DVD do filme A ultima tentacdo de Cristo
(1988). (1988).

Através de sua funcdo de isolar o personagem de Jesus ilustrando sua imersdo
psicoldgica; de criar um espaco aberto a conjectura; de favorecer a sensacdo de suspensdo
temporal; de destacar de forma dramatica as rea¢Ges do povo (através da supressdo vocal); e
intensificar a expressiva carga simbdlica da cena, a construcdo do siléncio resultou na
manipulagdo e convencimento de um momento entre o contato com o sagrado, quando, na
verdade, a manifestacdo é criada para representar uma demonofania oculta.

E interessante refletirmos que quem criou, construiu e consolidou estas formas de
representacdo das hierofanias foi o préprio cinema. Isto é, foi ele que nos “ensinou” o que ¢é
uma manifestacdo do sagrado no sentido audiovisual, atraves dos sons e das imagens que

utiliza. A falsa hierofania € um caso curioso, pois, se 0 cinema nos educou com suas

11 Em suma, a voz acusmatica configura uma voz ndo associada visualmente a um corpo. Neste caso, Satanas é
visto apenas em forma de fogo e seu corpo através de um plano over the shoulder (Figura 74). Ver o terceiro
capitulo desta dissertagéo, no qual explicamos a escuta acusmatica.
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manipulacdes técnicas e narrativas, ele também é capaz de nos enganar com aquilo que ele
mesmo inventou.

Podemos, portanto, conceituar a falsa hierofania como uma a representacdo sonora e
visual que utiliza construgdes semelhantes as manifestacées do sagrado, no entanto, o publico
¢ enganado e confundido propositalmente para que se revele um outro significado
futuramente.

Uma vez que hierofania implica a manifestacdo do Sagrado, consideramos que nédo
seria correto nos apropriarmos desta terminologia para manifestaces de outra espécie.
Portanto, a denominamos de Demonofania que, por associacdo ao prefixo de demonologial??,
representa a manifestagdo do demdnio. Segundo John Hinnells, em Dicionario das Religies,

demoénio é:

Um espirito, abaixo da condigdo dos deuses e sujeito a eles, as vezes guarda de um
individuo humano (em grego daimon). O conceito primitivo foi modificado com a
distingdo entre bons demonios (anjos) e maus demdnios (diabos). As vezes, o
“demonio” era equiparado ao “espirito mau”. Entretanto, o demoniaco (nogao
importante na Teologia moderna) ndo tem nenhuma conexdo necessaria com a
malevoléncia nem com os aspectos negativos da existéncia. (HINNELLS, 1984, p.
81-82)

No filme, a revelacdo da demonofania é acompanhada por ruidos de ventania e uma
confusa gritaria demoniaca em fundo sonoro. A voz metadiegética de Satanas € criada a partir
de vérias camadas de vozes dessincronizadas, com alteragdes de altura (pitch) e reverberacdo.
Jesus se arrasta pelo chdo até a porta (Figura 74), sai da casa e rasteja pela cidade em chamas
com céu avermelhado — uma representacdo do inferno. Jesus se volta para o Céu com 0s
bracos estendidos para cima, chama por Deus, se redime e grita para ser crucificado
novamente (Figura 75). A sequéncia corta para o plano de Jesus novamente crucificado
(Figura 76), que ap6s quase quarenta minutos filmicos e anos diegéticos, retorna aquela cena,
desta vez sem 0 acompanhamento do siléncio — podemos ouvir todos 0s sons sincrdnicos que

antes foram silenciados.

112 Estudo pormenorizado e sistematico a respeito dos demonios.
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Figura 75: Jesus desesperado se redimindo com

Deus. Figura 76: Jesus retorna a Cruz.
N BEZ (NI

Fonte: DVD do filme A Ultima tentacdo de Cristo Fonte: DVD do filme A Ultima tentacdo de Cristo
(1988). (1988).

Todavia, o siléncio no filme de Scorsese simbolizou apenas a representacdo da falsa
hierofania, enquanto a assumida demonofania foi representada através de sonoridades. Ja em
A Paixao de Cristo (Mel Gibson, 2004) vimos anteriormente que esta manifestacdo satanica
foi representada exclusivamente pelo siléncio.

Diferente de A Gltima tentacéo de Cristo (em que o Diabo néo € visto inteiramente em
sua forma fisica, se restringindo a sua voz acusmatica e um plano over the shoulder), o filme
de Mel Gibson representa suas demonofanias através de um corpo: esta figura androgina é a
representacdo do Mal encarnado e se expressa nas sequéncias de agcoitamento e Via Crucis
somente através de movimentos e olhares. Como descrevemos no tépico 3.3, todas as
manifestaces demoniacas foram tanto acompanhadas pelo siléncio como pelo recurso do
slow motion, sendo evidenciadas pela fusdo dos dois recursos audiovisuais. Suas impias
apari¢des foram construidas para que sua presenca em si seja suficiente para criar tensao

nestes momentos. Na figura 77 Satanas se revela a Maria durante a Via Crucis de Jesus.

Figura 77: Satanas se revela a Maria em meio ao Figura 78: Maria vé Satands em meio ao povo durante
povo durante a Via Crucis. a Via Crucis.

Fonte: DVD do filme A Paixao de Cristo (2004). Fonte: DVD do filme A Paix&o de Cristo (2004).
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Porém, esta figura androgina ndo é a Unica demonofania representada no filme. Na
sequéncia de acoitamento, Satands surge carregando um bebé no colo, um velho bebé

monstruoso de guarenta anos com pelos nas costas.

Figura 79: Satanas carregando um beb& em meio aos

romanos durante 0 agoitamento de Jesus. Figura 80: O bebé se revela uma demonofania.

Fonte: DVD do filme A Paixao de Cristo (2004). Fonte: DVD do filme A Paix&o de Cristo (2004).

Em uma entrevista concedida ao site Christianity Today em 2004''3 Mel Gibson
afirma que esta cena representa “o mal que distorce o que ¢ bom. O que ¢ mais terno e bonito
do que uma mée e um filho? [...] E estranho, é chocante, é quase demais”. Essas apari¢des
satdnicas sdo justamente nos momentos em que Maria assiste ao suplicio de seu filho
ensanguentado nas sequéncias de acoitamento e Via Crucis. Como ja citado anteriormente,
este filme evidencia de maneira significante a presenca de Maria, e nas sequéncias de suplicio
sua relacdo com a figura de Satanas é relevante. Primeiro em razdo de Maria ser a Unica além
de Jesus capaz de ver a entidade, e em segundo, sdo diretamente comparadas através de uma
romantizagdo deturpada da maternidade. A beleza e a pureza de uma mae e seu bebé no colo,
protegido, em oposicdo a mée que Vveé seu filho ensanguentado, flagelado, jogado ao chdo. Esta
cena sugere que aquilo que é bonito, zeloso e inocente, pode ser, a0 mesmo tempo, a

manifestacdo do Mal.!t*

113 Disponivel em: https://www.christianitytoday.com/ct/2004/marchweb-only/040301passion.html. Acesso:
abr/2019.

114 Vadico, em sua analise sobre o filme em A imagem do icone, observa que além da leitura simplista de que
essas sequéncias se tratam apenas de maniqueismo, a figura de Satanas pode ter uma relacdo direta com o
machismo e homofobia do diretor Mel Gibson. “A figura infernal deve ter saido do inconsciente de Gibson e tem
a forma daquilo que mais o assusta: um homem (mesmo que me digam que é uma atriz italiana chamada
Rosalinda Celantano, que foi dublada por um homem) andrdgino, cuja androginia tende ao efeminado, tendo em
vista a sua confrontacéo visual com um exército de homens barbudos, musculosos e com cara de mal-cheirosos,
abundantes em todo o filme. O diabo é mais feminino do que a virgem Maria [...]. A forma como ele [Gibson]
conduz o filme, tendo o embate entre Jesus e o diabo como o principal fio condutor da trama toma ainda mais
pérfida essa associacdo do diabo com a homossexualidade. A imagem do Jesus apresentado por Gibson é téo
homofdbica que em nenhum momento ele faz qualquer abertura para dialogar com o diabo ou ouvi-lo. Neste
aspecto este é um dos Jesuses mais "poderosos” da histéria cinematografica, pois todos anteriormente colocaram
Jesus dialogando com a entidade infernal [...]” (VADICO, 2005, vol III, p. 255).



https://www.christianitytoday.com/ct/2004/marchweb-only/040301passion.html
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5.3.6 “Um minuto de siléncio” pela morte de Cristo

“Diz-se que s6 temos uma experiéncia completa do siléncio
na morte” 15,
José Augusto Mouréo

O siléncio em situacbes de morte de personagens € uma utilizacdo comum e muito
explorada no cinema, capaz de sugerir forte carga expressiva dependendo do contexto de sua
construcdo. “A morte carrega consigo um siléncio natural através da suspensdo da vida dos
personagens” (GOMES, 2016, p. 174), e, por analogia entre a “auséncia” de vida e de som,
muitas vezes é usado de forma dramatica, como uma suspensdo temporal construida para
emocionar e intensificar o momento narrativo. No entanto, a morte de Jesus nestes filmes néo
representa apenas a morte de um personagem, mas esta em contato direto com a fé do publico
religioso. Independentemente de ser um acontecimento ja esperado pelo espectador, essas
situacOes sdo criadas para emocionar, ndo apenas pela manipulacdo audiovisual, mas por toda
a carga dramatica de sua relacdo entre as simbologias religiosas envolvidas. No entanto, neste
topico se pretende analisar as construcdes sonoras destes momentos audiovisuais sem adentrar

no ambito religioso.

O siléncio é promovido como valor positivo, e sabemos o papel dramatico que ele
pode desempenhar como simbolo de morte, auséncia, perigo, angustia ou soliddo. O
siléncio, melhor do que a intervencdo de uma musica, é capaz de sublinhar com
forga a tensdo dramatica de um momento [...] (MARTIN, 2013, p. 127-128).

A partir da analise da filmografia selecionada observa-se a escolha das producdes em
utilizar-se de musica ou siléncio nas cenas de morte de Jesus. Dos sete filmes, trés optaram
pela supressdo total de todos os elementos da banda sonora, enquanto quatro utilizaram-se de
masica nao-diegética e/ou efeitos sonoros. Dentre os que optaram pela utilizacdo do siléncio
audiovisual, foi analisada sobretudo a duracéo do efeito, os movimentos e planos de camera.

No musical Jesus Cristo Superstar (1973), 0 jazz que acompanha as ultimas palavras
de Cristo (Ted Neeley) reforca 0 momento da sequéncia devido seu alto nivel de volume. O
siléncio € produto de uma “quebra” sonora, isto €, um contraste entre musica e siléncio, que a
primeira vista aparenta ser um erro técnico, porém, é criativamente pensado para sugerir o
choque no espectador do contraste entre altos volumes e siléncio absoluto. No momento de
rompimento da musica, o primeiro plano do rosto de Jesus ¢ mantido (Figura 81) e durante 0s

cinco segundos de siléncio ha movimentacdo de camera em zoom out até um plano aberto

115 MOURAO, 2009, p. 125.
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dele crucificado (Figura 82), até que o siléncio da sequéncia é rompido por uma musica nao-
diegética que também sugere a carga emotiva a cena. Este siléncio funciona como um
instrumento separador, que prepara 0S proximos sons que se seguem. Tecnicamente, poderia
ter sido pensado e realizado através de um crossfade entre as masicas, ou uma finalizacao
mais suave da musica anterior, no entanto este rompimento brusco intensifica ainda mais a
apreensao da morte do personagem. No siléncio a morte é apreendida, quase como uma falta
de ar que perdura por alguns segundos, todavia, € somente com o retorno da musica que ela é

refletida e sentida.

Figura 81: Momento em que Jesus morre e o siléncio Figura 82: Final do movimento zoom out durante o
se instala. siléncio.

Fonte: DVD do filme Jesus Cristo Superstar (1973). Fonte: DVD do filme Jesus Cristo Superstar (1973).

Em Jesus de Nazaré (1977), o siléncio é preparado pela banda sonora através da
supressdo da trilha musical. Com uma duracdo de aproximadamente vinte e trés segundos, o
siléncio total precede a Gltima fala de Jesus (Robert Powell) antes de morrer. Durante o efeito
siléncio, na imagem se vé Jesus em plano médio (Figura 83) e, através do movimento em
zoom in, se aproxima até primeiro plano, no qual o rosto de Jesus € mostrado com seus olhos

fixos no horizonte (Figura 84).
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Figura 83: PM de Jesus no inicio do movimento de

camera zoom in. Figura 84: PP de Jesus apds 0 movimento zoom in.

Fonte: DVD do filme Jesus de Nazaré (1977).

Fonte: DVD do filme Jesus de Nazaré (1977).

O movimento de camera vinculado ao siléncio sugere expectativa a fala de Jesus com
Deus. Ap6s sua fala, o siléncio prepara 0 momento como um prendncio a sua morte por
aproximadamente dez segundos e, quando Jesus tomba sua cabeca morto, o efeito se mantém
por mais vinte e dois segundos. Durante o longo periodo de siléncio € apresentado novamente
um movimento de camera, desta vez em zoom out do plano americano (Figura 85) até o plano
geral dele pregado a cruz (Figura 86). As longas duracGes do efeito siléncio neste filme
pontuam a espera pela morte e oferecem ao espectador um momento de apreensdo e reflexéo

— estd consumada a morte de Cristo.

Figura 85: PA de Jesus no inicio do movimento zoom
out. Figura 86: PG final do movimento zoom out.

Fonte: DVD do filme Jesus de Nazaré (1977). Fonte: DVD do filme Jesus de Nazaré (1977).

Em A Paix@o de Cristo (2004), tanto a preparacdo quanto a duracdo do siléncio da
morte sdo curtos em relacdo ao exemplo anterior. Enquanto Jesus (Jim Caviezel) tem seu

momento de fala com Deus, é acompanhado sonoramente por musica ndo-diegética,
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silenciada através de fade out no instante de sua morte (Figura 87). De maneira distinta aos
exemplos anteriores, o siléncio que ocorre no ato da morte ndo se mantém visualmente no
plano de Jesus; neste filme o calvario é mostrado em plongée vertical, através de um plano
subjetivo do céu (Figura 88), como se Deus estivesse olhando a morte de seu filho a partir do

Céu.

Figura 88: Calvario visto em plongée vertical — plano
subjetivo do céu.

Figura 87: Morte de Cristo — inicio do siléncio.

Fonte: DVD do filme A Paix&@o de Cristo (2004). Fonte: DVD do filme A Paixao de Cristo (2004).

O filme O Filho de Deus (2014) opta pela utilizacdo de mdsica ao invés do siléncio
para representar 0 momento da morte do personagem e emocionar o espectador. No instante
de sua morte a hierofania é suscitada por forte nivel de intensidade sonora. Posteriormente o
siléncio € instaurado, em uso naturalista, para mostrar personagens como Maria (Roma
Downey), Jodo (Sebastian Knapp) e Maria Madalena (Amber Rose Revah), que lamentam a
morte de Jesus (Diogo Morgado) ao pé de sua cruz. Com este exemplo, novamente observa-se
que neste filme é recorrente a énfase de expressdes faciais e corporais de outros personagens

além de Jesus durante o siléncio construido.

Figura 90: Maria Madalena ao pé da Cruz de Jesus
Figura 89: Jesus morto durante o siléncio. apos sua morte.

Fonte: DVD do filme O filho de Deus (2014).

Fonte: DVD do filme O filho de Deus (2014).
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Figura 91: Maria mée de Jesus ao pé da Cruz ap0s Figura 92: Ap6stolo Jodo ao pé da Cruz de Jesus ap6s
sua morte. sua morte.

Fonte: DVD do filme O filho de Deus (2014). Fonte: DVD do filme O filho de Deus (2014).

O siléncio nestes casos, além de ser utilizado para ressaltar o momento da morte, é
empregado para intensificar o contraste sonoro dos ruidos que representam a hierofania de
Deus post mortem. Quando o siléncio sucede uma sequéncia sonora, 0 contraste é percebido
pela posterior “auséncia” daquelas sonoridades, mas quando precede um som, este ¢é

percebido com outra intensidade:

Quando o siléncio precede o som, a antecipagdo nervosa 0 torna mais vibrante.
Quando interrompe o som ou se segue a ele, o siléncio reverbera com o tecido
daquilo que soava, e esse estado continua enquanto a memoria puder reté-lo.
Portanto, embora obscuramente, o siléncio soa (SCHAFER, 2011, p. 355).

No filme A Paixao de Cristo (2004) é nitida a importancia do contraste sonoro criado
pelo siléncio que precede novas sonoridades. Apds a morte de Jesus, vimos que o siléncio se
mantém no plano subjetivo em plongée vertical, quando uma gota de &gua se forma na lente
da camera (Figura 93) e despenca do alto até o chao, caindo aos pés da Cruz de Jesus (Figura
94). Ao tocar o chdo escuta-se um ruido metafora, como se aquela gota carregasse em si a
poténcia de uma explosao, e este rompimento do siléncio torna as sonoridades potencialmente
intensificadas devido ao contraste de volume. Se esta gota soasse em um momento sonoro é
provavel que ndo teria tanto impacto como soa no siléncio. E, por romper o siléncio ao se
manifestar, assume um carater e uma carga simbdlica mais evidente, podendo representar uma
lagrima de Deus que cai do ceu no momento da morte de Jesus, trazendo consigo toda sua
forca.

Vimos que, embora o siléncio pontue a morte de Cristo, as produ¢fes o constroem
através de ferramentas diferentes, entretanto, com fungdes semelhantes. O siléncio é capaz de
sugerir sensacdes e provocar emocdes tanto quanto (ou mais) do que um evento sonoro ou um
fundo musical dramético. A morte na Cruz é o momento maximo da glorificacdo de Jesus e

poderia ser representado de qualquer outra forma (com um grande coro de vozes cantando
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Hallelujah, de Handel, por exemplo). No entanto, observamos a escolha pelo uso do siléncio
para pontuar este apice cristio como um relevante dado estético dessas producdes. E no
siléncio que a morte de Cristo é anunciada, aguardada e sentida. E 0 momento que marca o
fim do suplicio e eterniza seu sacrificio. E neste abismo que a fé e a dor pulsam. E o espaco
disponibilizado a reflexdo. N&o ha mais agdo, ha uma total suspensdo — de som, de

movimento, de vida.

Figura 93: Uma gota se forma na lente da camera e Figura 94: A gota cai aos pés da Cruz de Jesus e
rompe o siléncio.

despenca em direcdo ao Calvario.

Fonte: DVD do filme O filho de Deus (2014). Fonte: DVD do filme O filho de Deus (2014)
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo do percurso desta pesquisa pudemos observar que o campo do filme
religioso € uma vasta area que merece atencdo das pesquisas académicas. Componente
essencial deste campo, os Filmes de Cristo possuem suas proprias especificidades como
género e dispde de suas proprias necessidades de investigacdo. Vimos que, ao longo dos anos,
tanto o som quanto o siléncio foram renegados a posi¢fes secundarias dentro das discussoes
no ambito audiovisual em relacdo a predilecdo pelo visual, no entanto, as reflexdes propostas
no decorrer dos capitulos sobre o siléncio demonstraram a importancia de se debater sobre o
assunto e expandir pesquisas relacionadas ao tema.

No decorrer da anélise observamos que o siléncio é um importante recurso expressivo
e constatamos que compreende funcgdes especificas nas sequéncias de violéncia contra o
personagem Jesus. Sendo uma escolha de producdo, o siléncio pode contribuir de forma
substancial com a proposta narrativa. No que tange as especificidades do género, observou-se
que o siléncio pode ser construido de forma reverente frente ao suplicio de Cristo — ele pode
se manifestar em concomitancia com aquilo que € representado na imagem (compaixao,
respeito, empatia etc.), quanto através de manipulacgdes técnicas (ao substituir sonoridades que
indicariam hostilidade, violéncia, escarnio etc.), resultando também em uma representacédo
respeitosa através de um assincronismo entre imagem e som. O recurso através desta
utilizacdo contribui de forma fundamental com a questdo do antissemitismo, problematica
recorrente no decorrer da historia do género. Isto €, se um produtor desejar que o filme
amenize esse assunto, além de outras solucbes narrativas, o siléncio pode ser utilizado como
um rico recurso sonoro reverente.

Vimos que atraves da organizacdo dinamica entre movimento e repouso, isto &, o
contraste da massa sonora que pontua a acdo violenta interrompida pelo fundo sonoro
silencioso, o siléncio pode ser utilizado como um recurso fundamental para a apreenséo da
violéncia, tornando-a simultaneamente absorvida e sentida pelo espectador através da
reverberagdo da dor do personagem. E neste siléncio fundante, nas pausas necessarias (assim
como na musica e na linguagem verbal), que o siléncio adquire significado e é incorporado
pelo publico. Sem estes momentos, o conteudo seria apresentado em um fluxo continuo de
imagens e sons, sem tempo de ser absorvido e partilhado pelo publico. O publico religioso vai
ao cinema esperando por esses momentos de sofrimento, e é o siléncio que permite a

assimilacdo, absorcdo e identificacdo desta dor.
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O siléncio também permite uma maior intensidade aos momentos vividos pelos
personagens, amplificando a relacdo de suspensdo temporal. Atraves deste uso, determinadas
situacbes podem ser evidenciadas: destacar elementos sonoros e visuais (a cruz chocando-se
ao chdo, os flagelos cortando o ar e rasgando a pele de Jesus etc.); ilustrar a imersdo de
personagens em seus aspectos psicolégicos e emocionais, sobretudo Jesus e Maria; evidenciar
as relacbes de poder entre os Romanos (ou Judeus, dependendo da escolha pela
desculpabilizacdo ou pelo antissemitismo) e Jesus. No geral, o siléncio articulado com os
recursos e elementos visuais contribui para que o publico compartilhe das mesmas emocdes e
sensac0es que 0S personagens, como a agonia, medo, aflicdo, tensdo, tristeza, sofrimento,
compaixao etc.

O recurso também é utilizado para enfatizar simbologias, como a hipersensibilizacéo
da Cruz de Jesus em suas quedas durante a Via Crucis. Vimos que estas sonoridades
percebidas através de um pano de fundo silencioso podem configurar leitmotivs — termo
emprestado aqui com ressalvas, para determinar relagdes especificas entre uma sonoridade
especifica e um objeto dentro de uma determinada situacdo —, e sdo exploradas de forma sutil,
ganhando importante relevancia, que sem o siléncio, possivelmente ndo seriam notadas com
tamanha significacéo.

Outra especificidade do siléncio no género € sua caracteristica de assinalar o momento
entre o contato com o Sagrado. Vimos que nos momentos de interiorizacdo e de contato de
Jesus com Deus o siléncio se faz essencial, e estas situacdes podem ser exploradas de diversas
formas. Por caracterizar a relacdo com o divino em determinadas sequéncias, vimos que
inclusive outras formas de manifestagdo (como as demonofanias e o falso sagrado) podem
utilizar o recurso para manipular o sentido da cena.

Quanto a morte de Cristo, observamos que o siléncio é fundamental para proporcionar
ao espectador um momento de reflexdo e de absorcéo. E no siléncio que a morte de Cristo é
anunciada, aguardada e sentida. E 0 momento que marca o fim do suplicio e eterniza seu
sacrificio. Este siléncio ¢, sobretudo, religioso. E o espaco destinado a intensificar a fé do
espectador.

Através das tabelas desenvolvidas (Apéndice), observa-se de forma mais objetiva a
relagcdo entre o siléncio, suas duracdes, funcdes e utilizacbes conforme o ano da producéo.
Quanto as duracOes, apesar de Rodriguez sugerir uma duragéo entre trés e dez segundos para
que o siléncio seja identificado pelo espectador (e mais que isso seja interpretado como uma
falha técnica), encontramos periodos maiores em determinadas sequéncias, chegando a

duracdes de até um minuto de siléncio construido através da supressdo total de todos os
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elementos da banda sonoral!® (uso dramatico e metadiegético), e mais de quatro minutos de
siléncio naturalista pontuado por algumas falas'’. Constatamos que o siléncio “absoluto” em
maiores duracGes foi mais utilizado nas sequéncias de crucificagdo e morte. Isto é, o siléncio
pontua de forma mais densa o prenuncio da morte e sua efetivacao.

No que tange a relagdo entre o siléncio e a época dos filmes, observamos nas
propostas de classificagdo que as funces e utilizagcbes sdo semelhantes nas produgdes
realizadas em periodos proximos. Em sintese, as producdes das décadas de 1960 e 1970
exploram mais o siléncio naturalista, com mais pausas entre as sonoridades, mais contrastes
entre movimento e repouso, maior quietude nas sequéncias, duragdes mais longas do efeito
siléncio, maior sutileza na hipersensibilizacdo de ruidos simbolos e metaforas, e a
caracterizacdo sonora na representacdo da hierofania ao dar espaco ao siléncio como o lugar
da onipoténcia e onipresenca de Deus.

J& nos filmes posteriores prevalece o dinamismo narrativo, sendo mais explorados os
efeitos sonoros, com niveis de volume elevados e sonoridades mais potentes. No que tange a
morte de Jesus, os filmes analisados anteriores a década de 1980 trabalham o siléncio para dar
espaco a reflexdo e emocionar o espectador, enquanto os filmes posteriores utilizam-se de
masicas ou ruidos pontuais com este mesmo objetivo. Estes optaram por trabalhar as
hierofanias ap6s a morte de Jesus, com sonoridades mais contrastantes, sugerindo um caréater
mais épico e destrutivo, transformando o som no lugar da manifestacdo da onipoténcia de
Deus e ressaltando a figura de Satanas em suas narrativas através do recurso expressivo do
siléncio. Nitida € a escolha recorrente do uso de slow motion nos filmes de Cristo a partir de
1988, sugerindo a este um local fixo para o siléncio dramatico e dando espaco aos ruidos
simbolos e metaforas de maneira expressiva.

A escolha para estes pontuais momentos criados para o siléncio nos filmes mais
recentes (sem minimizar seu forte poder expressivo) em relacdo as producdes anteriores esta
intimamente relacionada a exigéncia de dinamismo, rapidez e fluidez das narrativas do
cinema contemporaneo. Como pudemos observar a partir dos capitulos sobre o siléncio,
através das propostas de Inés Gil, Eni Orlandi, Jean Baudrillard, Tito Cardoso e Cunha, entre
outros autores, os meios de comunicacdo contemporéneos tém certa dificuldade de representar
o0 siléncio. Boa parte da audiéncia esta pouco habituada a se deixar levar pelo tempo da
imagem e do siléncio, sentindo-o de forma entediante (e esta relagdo esta intimamente ligada

a forma que vivemos na era do ruido, onde nos utilizamos de sonoridades o tempo inteiro para

116 Na sequéncia de crucificacdo de A Gltima tentagdo de Cristo (Scorsese, 1988).
117 Na sequéncia de crucificagdo de A maior histéria de todos os tempos (Stevens, 1965).
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preencher um “vazio existencial”’). Em razdo disso, muitos filmes criam um fluxo continuo de
imagens e sons, que, COmo No nosso cotidiano, acabam por gerar expectativa e tenséo.

No entanto, vimos que o siléncio ndo € sindbnimo de tempo morto e, se usado de forma
inteligente, a contribuir com a narrativa, pode ser um recurso rico e expressivo — sem fazer
com que se perca o dinamismo cinematografico. Assim, o siléncio é fundamental como
gerador de sentido na linguagem audiovisual.

Embora as producdes do género Filmes de Cristo explorem suas narrativas a partir da
estoria da vida e/ou paixdo de Jesus Cristo e tenham em comum sequéncias que abordam a
violéncia referente ao suplicio do personagem, as manifestacfes examinadas ndo representam
apenas o sofrimento de Jesus, como era cogitado no inicio deste estudo, mas exploram
diversas situacdes e sugerem diferentes sensacdes, as vezes a partir de utilizacbes e
construcdes semelhantes, outrora distintas, em diferentes periodos da histéria do género
cinematogréfico. Assumindo que cada género possui relagdes particulares com o siléncio
audiovisual, ndo poderiamos deixar de constatar, atraves das classificacdes apresentadas, que
os Filmes de Cristo tém suas proprias qualidades associadas aos diferentes usos do siléncio, e
que este pode ser um intensificador ou atenuador da violéncia representada.

Embora verifiguemos a impossibilidade de se estabelecer um Unico padrdo de
utilizacdo do efeito siléncio no género, visto que seu aspecto multiplo o torna um recurso
repleto de possibilidades discursivas — e que cada produtor ou diretor utiliza-o para veicular
sua mensagem ou provocar uma reacdo determinada a cada momento narrativo —, concluimos
que o siléncio € um recurso expressivo essencial nestas producdes, devido a carga simbdlica
que se deseja representar, as diversas impressGes sutis que se pretende sugerir, além de
participar de uma escolha narrativa que influencia diretamente o impacto das sensacdes e
emocdes que propde ao seu publico.

Visto que tanto o campo do filme religioso quanto o siléncio audiovisual sdo areas que
ainda possuem uma vasta possibilidade de exploracéo, esta pesquisa € apenas o inicio de uma
investigacdo acerca das multiplas possibilidades que o siléncio audiovisual pode oferecer.
Através do suporte reunido e apresentado ao longo da pesquisa — as profundas analises de
Luiz Vadico e os pressupostos tedricos que englobam diversos pesquisadores sobre o siléncio
e o som audiovisual —, este trabalho abre caminho e propGe novas investigagdes e novas
metodologias de analise, tanto do siléncio audiovisual, quanto da exploragdo de novas

possibilidades dentro do campo do filme religioso, escasso de pesquisas relacionadas ao som.
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