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“Le premier et le seul entre tous nos moyens d'expression, le
cinéma ne se contente pas de réintégrer homme dans
Lunivers, de lui rendre ses rapports réels et permanents avec
le temps, lespace, latmosphére, la lumiére, la forme et le
mouvement. (...) Il nous apprend peu & peu i replonger
notre voix méme dans la totalité de 'Etre comme l'une des
plus humbles puisque condamnée & obéir consciemment &
son rle entre les sonorités et les images innombrables qui
font de IEtre méme une incantation multitudinaire oi il
se cherche dans sa propre exaltation.™

O cinema sempre teve uma relagao particular com o sagrado, por ser
uma arte que parte da imagem do real para o desconstruir, e que ao recria-
lo com a sua prépria ordem, lhe d4 um novo sentido. Enquanto sistema
simbdlico desenvolvido a volta da criagao do mundo e da existéncia do ho-
mem, o cinema representa uma excelente via de reflexao existencial e me-

! Elie Faure, “Introduction 2 la mystique du cinema’, Ombres Solides, Paris, Edgar Malfere,

1934, p. 176.
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tafisica sobre o mistério da espessura da realidade’. A filmologia analisou o
problema da origem a partir da perspetiva da sala de cinema como fantasma
uterino, como lugar inicidtico que leva o espetador a um estado de regressao.
Hoje, com as novas formas de percepg¢ao a partir do ecra de televisao e do
computador, essa possibilidade de retorno a origem desaparece, pelo menos
¢ reduzida. Assim, a abordagem deste texto parte da forma como o cinema,
enquanto objeto filmico, representa o sagrado a partir da sua imagem do
corpo, considerando que a origem do sagrado se situa no real.

A representagao do corpo evoluiu ao longo da histéria do cinema. O
plano, nos primeiros filmes da histéria do cinema, tinha um enquadra-
mento geral e fixo e por isso era chamado “plano-quadro” porque a cAmara
estava na plateia. As personagens atuavam como se estivessem num palco
de teatro, gesticulando de forma exagerada, para que o espetador perce-
besse claramente qual era o sentimento ou a emogao expressos. Os rostos
nio se viam porque o enquadramento afastado dos corpos nao permitia a
percepgao das suas expressoes. Para mudar de a¢ao, mudava-se o cendrio,
mas guardava-se o mesmo enquadramento. Quando D. W. Griffith apro-
ximou a cAmara dos corpos, cortou-o aos pedagos (escala de planos) mas o
cinema ganhou uma nova linguagem filmica e o ator encontrou uma nova
forma de expressao. J4 ndo precisava da pantomima para ser visto. Pelo con-
trdrio, com o grande plano, a expressao tinha que ser contida para nao cair
na caricatura’.

Infelizmente, a imagem do corpo tornou-se rapidamente artificial e
contribuiu para a criagao de um star system que se servia do poder fotogénico
da cAmara para criar personagens idealizadas. Por outro lado, ao longo da
sua histdria o cinema mostrou que teve sempre a preocupagio de se renovar,
encontrando novas formas estéticas e narrativas. Por exemplo, a forga ex-
pressiva do grande plano permitiu-lhe desenvolver uma natureza sagrada, e

revelar-se uma “arte espiritual” como o definiu Henri Agel em 19524,

2Yann Calvet, “Mystique du cinéma”, Croyances et sacré au cinéma, Paris, Chatles Corlet, 2010,
p-27.

3 David W. Griffith dizia sempre aos seus atores “natural expression without distortion” (Expres-
sao natural, sem distor¢io).

4 Henri Agel, Le Cinéma a-t-il une dme ?, Paris, Cerf, 1952. Ao longo da sua vida, Henri Agel ex-
plorou a relagdo entre o cinema e o sagrado, tendo publicado uma vasta obra sobre este tema.
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Hoje, o cineasta francés Bruno Dumont fala de “mistica do cinema™,
que pode ser entendida como interrogagao perante o mistério da existéncia
humana e as suas contradi¢oes. Nesse caso, a cAmara afasta-se dos corpos
para os investir da atmosfera do espago em que se encontram.

Rever o conceito de “sagrado”

Definir o conceito de sagrado revela-se particularmente importante
porque vdrios cineastas contemporineos ao afirmarem-se ateus, nao dei-
xam de procurar exprimir o sagrado ou a espiritualidade na sua obra. O que
¢ o sagrado hoje? Definir o sagrado contemporineo nao ¢ tarefa ficil, de-
pois de uma secularizagao cada vez mais ébvia das sociedades. No entanto,
o sagrado continua a ser procurado e expresso, em particular pela arte. E se
o sagrado estd a transformar-se®, libertando-se da iconografia tradicional re-
ligiosa, ele estd presente de forma implicita, em particular no realismo. A
forma como alguns cineastas tratam a imagem do corpo permite ao espeta-
dor fazer a experiéncia direta do sagrado; ¢ alids um espago de manifestacao
contemporinea do sagrado.

Pode-se continuar a entender o sagrado como forga transcendente?
Serd que hoje a experiéncia filmica do sagrado possa ser feita sem a presenca
explicita do religioso, levando a cria¢ao de uma nova estética do corpo ci-
nematogrdfico’? Marie-José Mondzain define o sagrado como uma energia:

“C'est une énergie et rien dautre, mais une énergie spécifique car elle est paradoxa-
le : cest une puissance sismique, un ﬁam& de la nature qui peut aussi bien étre des-

tructeur que constructeur. (...) Elle est la manifestation d’intensités contradictoires

5J4, em 1921, Jean Epstein afirmava que o cinema era mistico e Elie Faure publicou um texto
intitulado “Introduction 4 la mystique du cinéma” em 1934 (in Ombres Solides, Paris, Edgar Malfere,
pp. 169-189).

6 A transformagio do conceito de “Sagrado” ¢ um dos temas de investigagio da Antropologia
das Religioes. Em Portugal, Alfredo Teixeira foi um dos primeiros a analisar o fenémeno a partir das
propostas de Michel de Certeau, Daniel Bell e Marcel Gauchet, entre outros. Cf. Alfredo Teixeira,
Entre o crepiisculo e a aurora. Modernidade e Religido, Lisboa, Edi¢oes Universitdrias Luséfonas, 1997.

7O “corpo cinematografico” tem aqui dois sentidos: a maneira como o corpo humano ¢ filmado
e 0 “corpo cinematogréfico” como totalidade, isto é o filme € ele préprio um corpo, com as suas arti-
culagoes, as suas resisténcias, etc.
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au coeur du monde, en tant que ce monde est d'abord une expérience éprouvée du

réel avant d'étre la représentation régulée d'une réalité symbolisable™

Pode-se acrescentar que o sagrado é uma “energia do real” constituido
por uma série de pequenas forcas que despertam o respeito, a distdncia, a
admiracio, a aversio, o medo e muito mais’.

O grande plano e a origem do sagrado filmico

Por exemplo, em A Paixio de Joana d’Arc de Carl Dreyer jd no é o
tema religioso que toca o espetador mas a expressao transcendente que se
manifesta em todos os grandes planos do filme. Da for¢a do Mal 4 fragili-
dade da inocéncia, nada escapa ao olhar hdptico da cAmara. O sofrimento
de Joana d’Arc parece projetar-se para além da superficie do ecra. O grande
plano funciona como uma revelagio da a/ma, e como imagem do desejo!°.
Joana d’Arc procura a voz divina e a Inquisi¢do quer condend-la 2 morte,
por heresia, ou simplesmente pela necessidade de sacrificar uma vitima
para reencontrar um territério pacifico (interior e exterior)!’. O grande
plano ¢ o plano da presenca e do contato direto com o espetador. Carl
Dreyer criou uma imagem da natureza humana, no seu extremo sofri-
mento ou no seu gozo sdico, retirando o artificio estético para reforgar o
realismo das emogoes.

A histéria de Joana d’Arc acaba por ser a revelagao do sagrado, através
da procura do divino. O grande plano representa o ponto de vista da jovem
mdrtir de duas formas: Joana d’Arc transcende a realidade porque tem uma
experiéncia mistica com Deus, mas simultaneamente é particularmente sen-
sivel & presenga do mal, porque estd inocente. Os grandes planos acentuam

8 “E uma energia e nada mais, mas uma energia especifica porque paradoxal: é uma poténcia sfs-
mica, um estrondo da natureza que pode ser destruidor como construtor. (...) E a manifestagio de in-
tensidades contraditdrias no coragdo do mundo, enquanto este mundo é primeiro uma experiéncia do
real antes de ser a representagio regulada de uma realidade simbolizdvel” (traduzido pela autora deste
texto), Marie-José Mondzain, “De la sacralité d’une oeuvre profane. Quelques remarques sur les films
de Tarkovski”, Croyances et sacré au cinéma, Paris, Charles Corlet, 2010, pp. 157-158.

9 Este ponto merece uma maior reflexao que nio cabe neste texto.

10 Frangoise Dolto falava da experiéncia sagrada como uma experiéncia do desejo. Cf. Francoise
Dolto, L’Emngz’le au risque de la psychanalyse, Vol. 1 e 11, Paris, Seuil, 1980-1982.

11 Cf. René Girard, La violence et le sacré, Paris, Hachette, 1972.
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A Paixio de Joana DArc, Catl Dreyer, (1928).

a forca ameagadora dos seus acusadores e através da passagem de um rosto a
um outro, o cineasta questiona a condigao humana: o “rosto” do sofrimento
entra em conflito com o “rosto” do mal que existe no ser humano. Se o
grande plano dd origem a experiéncia do Sagrado, ¢ porque apresenta uma
imagem do invisivel e revela uma realidade que transcende o espetador. O
enquadramento frontal e aproximado como um icone transfigura as perso-
nagens, cuja luz interior se encontra projetada a superficie do seu corpo.

Em A Paixio de Joana d’Arc, a origem do sagrado estd na procura de
Deus, mas ¢ sobretudo a partir dos afetos e das emogdes expressos pelo
grande plano que o espetador faz a experiéncia do sagrado.

A auséncia de Deus como origem do sagrado

Ao contrdrio de A Paixio de Joana d’Arc que utiliza a forma estética, o
neorrealismo italiano procura revelar a complexidade da experiéncia humana,
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através da “imagem-fato”, que André Bazin definiu como uma imagem sem
pretensao semantica a priori, porque o espetador encontraria o seu signifi-
cado quando fizesse a sua associagio com outra imagem-fato'2. Para Bazin, o
neorrealismo baseia-se na fenomenologia estética. Nao existe uma relagao de
causalidade entre as imagens na narrativa do cinema neorrealista: tal como no
mundo, as imagens nio tém uma ordem predeterminada. Numa realidade
regida pelo aleatério, o homem deve ir a procura da ordem para dar sentido
a sua vida. No seu ensaio sobre espiritualidade e media, Ron Austin lembra
que no cinema neorrealista, o cardter das personagens nio ¢é psicoldgico, mas
¢ fundado a partir da sua expressao e dos seus gestos e por isso, refor¢a a “in-
tui¢do de ser’’3. Gilles Deleuze atribui-lhe uma temporalidade especifica: a
imagem-tempo remete para um cinema onde o tempo ¢ privilegiado a agao e
as suas personagens existem, simplesmente!“. Os corpos desligam-se cada vez
mais da agao e estdo apresentados na sua condi¢ao presente.

Roberto Rossellini, em Alemanha Ano Zero procura exprimir o Sa-
grado através de um encontro entre a realidade exterior e o espago interior
(mental e emocional) do ser humano. Pode-se falar em “realismo fenome-
noldgico” porque é um realismo que quer exprimir a totalidade do ser atra-
vés do mundo das aparéncias. Por exemplo, Rossellini utiliza planos
afastados para permitir uma interpretagio da agdo cinematogréfica, nio
impondo a sua visao do mundo, porque mostrar o sofrimento, a tragédia,
pode transformar um olhar observador num prazer voyeur, e acabar por cair
num “fato-espetdculo”. Em Alemanha Ano Zero existe uma “suspensio me-
tafisica”, que nasce da relagao que existe entre as personagens ¢ o mundo vi-
sivel: quando o pequeno Edmund atravessa as ruinas da cidade destruida
antes do seu suicidio, existe uma decalagem entre a consciéncia e a paisagem
que ndo se fundem mas entram em ressonincia, uma com outra.

E a aparente auséncia de Deus na narrativa que reforga a presenga in-
visivel da transcendéncia. A atmosfera que se exprime da relagao entre o
corpo jovem e as ruinas urbanas cria uma “aura’ na imagem. Esta atmosfera
¢ composta por forgas opostas: o sagrado da vida confronta-se com a vio-
léncia da realidade. Em Alemanha Ano Zero, as atitudes das personagens
s30 muitas vezes ambiguas porque sao atitudes existenciais que nao sio

12 André Bazin, O gue é o cinema?, Lisboa, Livros Horizonte, 1994, p. 299.
13 Ron Austin, I @ New Light, Spirituality and the Media Arts, Michigan, Eerdmans, p. 33.
14 Cf. Gilles Deleuze, A Imagem-Tempo, Cinema 2, Lisboa, Assirio & Alvim, 2006.
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Alemanha Ano Zero, Roberto Rossellini, (1948).

predeterminadas. Quando Edmund dd o veneno a beber ao seu pai, ele
acredita realmente que estd a libertd-lo; é para o bem do seu pai. Rossellini
procura o sagrado no mistério da existéncia, sem tentar explicar o porqué
do absurdo e da desordem do mundo. E na graga que ele o encontra, por-
que ¢ ela que constréi a liberdade do ser humano. Para o cineasta, a inte-
gridade ¢ o que torna a a/ma mais forte, e é mais potente do que qualquer
arma. O sagrado ¢é a possibilidade que 0 homem tem de lutar contra o Mal
e de sentir a forga da vida, mesmo nos momentos mais dolorosos.

Pier Paolo Pasolini: o profano como origem do sagrado

Na obra de Pasolini, o sagrado ocupa um lugar particular: para ele, o
principio imanente do sagrado encontra-se no interior do real, isto é, o es-
petador deve descobrir o sagrado numa dimensao mais profunda da reali-

dade, porque a sua natureza nio ¢ sensivel. A origem do sagrado estd no
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homem e a melhor forma de o captar é mostrar o corpo do homem tal como
¢ na vida. A cAmara pode revelar a natureza sagrada do mundo a partir da
imagem dos rostos e das suas expressoes, afastando-se das formas pldsticas
convencionais. Quando, na cena da Adoragao dos Magos em O Evangelho
Segundo Mateus, Pasolini reenquadra em zoom o rosto de um jovem em vez
de mostrar a oferta que esse tinha para o menino Jesus, ele manifesta o sa-
grado (que existe na humanidade) através da imagem de humildade e de ino-
céncia num rosto. E também uma forma de se afastar de um materialismo
alienante que induz um falso encontro com o sagrado. O marxismo de Paso-
lini estd patente na opgao de filmar nos bairros pobres para voltar 2 uma ori-
gem, nao conspurcada pelo capitalismo. A partir da técnica cinematogrifica,
procura exprimir sinais reveladores do sagrado no mundo, como a presenca
de Jesus Cristo e a sua mensagem aos homens. Pasolini quebra com a estética
cldssica de representagao do sagrado (como a que Dreyer utilizou em A Pai-
xdo de Joana d’Arc) para criar tensGes e conflitos formais. E nessas rupturas
que se exprime o sagrado como a suspensao temporal de um olhar silencioso:
por exemplo, quando Jo2o-Batista reconhece Jesus na cena do batismo, existe
como uma fratura no tempo e no espago: 0 momento torna-se atemporal,
porque transcende o real e o siléncio dos olhares manifesta a realidade ¢ o sa-
grado do encontro. Pasolini recusa o enquadramento tradicional do icone
que pode levar 2 idolatria: Jesus nunca é divinizado, mas apresentado como
um homem simples que procura compreender o mundo para o tornar mais
préximo do sagrado. Os movimentos Sticos da cAmara sao violentos e criam
uma sensagio de instabilidade no espetador. O filme abandonou a invisibili-
dade da montagem em raccord, deixando a técenica sensivel. Pasolini apela a
uma participagao ativa da parte do espetador para que ele seja sensivel 2 ma-
nifestagao do sagrado presente no filme.

No cinema, a questao do sagrado estd mais préximo do humano do
que do esteredtipo do divino, para encontrar um lugar original onde o
transcendente e o imanente coexistam, por exemplo no tempo. Vimos que
o movimento neorrealista foi o primeiro a privilegiar a relagao que o
mundo tem com o0 tempo, que por sua vez investe a sua passagem no corpo
das personagens. Com ou sem Deus, 0 homem atravessa a vida e as suas di-
ficuldades, sendo o seu corpo a prova da sua presenga no mundo real. O
movimento do tempo leva-o por um caminho desconhecido que o obrigard
a decidir se quer lutar com ou para a vida.
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O Evangelho Segundo Mateus, Pier Paolo Pasolini, (1964).

Aurélien Liarte mostra que, hoje, a remanescéncia do sagrado estd mais
ligado ao espago imagindrio do corpo do que no corpo propriamente dito!>
Roger Bastide fala de “sagrado selvagem”, sem estrutura simbdlica na sua
metamorfose contemporanea'®. O sagrado estd hoje confuso e ainda nio
encontrou o seu territério. E um “sagrado hibrido” que estd “em transito”,
a procura de um reconhecimento para ser legitimo. No entanto, cada vez
mais, o sagrado tende para o dominio do sensivel'”.

Julia Kristeva interroga se o sagrado poderd ter uma temporalidade de-
terminada: “Le sacré, passage hors du temps, est privé de commencement et de
fin. Quand commence le moment sacré ? On ne sait pas vraiment.”'8. O sa-
grado estd sempre ligado 4 temporalidade, de uma forma finita ou infinita.
A sua representagio cinematogréfica através da imagem dos corpos na obra

15 Aurélien Liarte, « Le corps, territoire politique du sacré », Noesis [Em linha], N°12 | 2007,
Consulta no 26 de Fevereiro 2012. URL: http://noesis.revues.org/index1343.html

16 Roger Bastide, Le Sacré sanvage, Paris, Stock, 1997.

17 Ver nota 9.

18 “O sagrado, passagem fora do tempo, estd privado de comego e de fim. Quando comega o
momento sagrado? Nao se sabe bem” (traduzido pela autora deste texto). Julia Kristeva, Catherine
Clément, Le féminin et le sacré, Paris, tock, 2007, p. 252.
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de John Cassavetes, e em particular em Faces, marca uma nova reflexio so-
bre a relagao do ser humano com a sua condi¢ao existencial.

O corpo que resiste

Se Pasolini se serviu do “profano filmico” para introduzir uma nova
forma de exprimir o sagrado em O Evangelho Segundo Mateus, quatro anos
mais tarde, em 1968, John Cassavetes propde uma cinematografia dos cor-
pos para revelar uma consciencializagao do mundo através da expressao de
emogoes “puras’, isto é, tornar visivel os movimentos internos do homem.
No capitulo “Cinema, corpo e cérebro, pensamento” do Imagem-Tempo,
Gilles Deleuze diz:

“F a grandeza da obra de Cassavetes ter alterado a historia, a intriga ou a acgio,
mas mesmo o espago, para atingir as atitudes como as categorias que poem o tempo
1o corpo, assim como o pensamento na vida. Quando Cassavetes diz que as perso-
nagens nio tém de vir da histéria ou da intriga, mas a histéria ser segregada pelas
personagens, ele resume a exigéncia de um cinema dos corpos: a personagem ¢é re-
duzida ds suas proprias atitudes Corporais, e 0 que tem que sair € o gestus, isto é, um
‘espectdculo”, uma teatralizagio ou uma dramatizagio que vale para qualquer in-
triga. Faces constrdi-se nas atitudes do corpo apresentadas como rostos indo até a

careta, exprimindo a expectativa, o cansago, a vertigem, a depressio” ™.

Em Faces, a utilizagao do grande plano permite novamente a expressao
do invisivel, do espiritual imanente a0 homem, mas a cAmara autonomizou-
se em relagdo ao grande plano de Dreyer: jd ndo serve para enquadrar o ob-
jeto, mas parece estar A procura dele (do rosto) na densidade do real. E na
interioridade dos rostos que se encontra o sagrado, na sua busca de sentido
no espago cinematografico da vida; a cAmara tenta acompanhar os seus mo-
vimentos imprevisiveis, chamando por uma resposta no incomensurdvel
caos das relagdes humanas. Em Faces, o movimento continuo dos corpos pe-
rante uma cAmara invasiva e instdvel, provoca uma relagio de imersao entre
o espetador e a imagem. Os corpos parecem resistir a cAmara, ¢ ela estd a

19 Gilles Deleuze, ap. cit., p. 247.
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Faces, John Cassavetes, (1968).

procura deles; essas forcas contrdrias (entre a dtica e o real) criam um desfa-
samento, uma dessincronizagao entre a Imagem e o seu assunto, que reforca
a experiéncia do sagrado através da expressao emocional das personagens.
Os jogos de luz permitem aos rostos encontrarem a sua verdadeira inte-
rioridade: ao atravessarem o claro-escuro no enquadramento, eles desvendam
a esséncia paradoxal da existéncia humana, revelando inveja, desejo, ou um
vazio existencial incontorndvel. O sagrado estd presente no siléncio da ima-
gem que mostra uma resisténcia dos corpos ao encontrar um mundo que nao
entende nem controla, prontos para se entregarem a vida mas retidos pela
complexidade das forgas emocionais da natureza humana. E nos rostos que
resistem ao espago da cAmara que se encontra a origem da revelagao do Sa-
grado, despojado de sentido religioso mas profundamente humanista.

Filmar a origem
O grande plano pode também ser utilizado para criar uma sensagao de

“estranheza inquietante”, para chegar ao sagrado, no meio da transgressao, a
partir do olhar proibido (o sagrado induz também a questao do interdito).
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Encontra-se uma forma de desloca¢io do sagrado no cinema de Bruno
Dumont, que procura “um sagrado humanista, uma vida espiritual, uma
transcendéncia, sem Deus e sem Igreja”. Sendo ateu, ele afirma que Deus s6
lhe interessa na sua forma poética. No entanto, o cineasta menciona o de-
sejo e a necessidade de recuperar nogdes como a graga, a santidade e sobre-
tudo a “metafisica da mistica” e daf se falar de antropologia profana e
teolégica na sua obra?.

Em L'Humanité, Bruno Dumont utiliza os corpos da suas personagens
para exprimir o invisivel (a origem) através da representagio do mistério da
humanidade, confrontada com o mal e o seu desejo de o transcender. Farad,
o protagonista, figura cristica de amor, inocéncia e compaixao, depara-se
com um corpo feminino abandonado no campo. Dumont inspirou-se da
instalagio Etant donnés de Marcel Duchamp, para tornar o olhar escépico do
espetador numa experiéncia real. Mais a frente, é a partir da referéncia clara e
assumida da “Origem do Mundo” de Gustave Courbet, que Dumont propde
uma defini¢io icénica do sagrado na sua transgressao (nio se deve mostrar o
que ¢ privado e profundamente intimo) e profanacao (o grande plano invade
e exibe a intimidade visualmente proibida tornando-a obscena).

No principio do filme, apds a sua horrivel descoberta, Farad cai na
terra hiimida de um campo gradado e Dumont faz um grande plano do seu
rosto com os olhos abertos e fixos como se estivesse morto. Houve-se o
mundo através do vento e do canto dos pdssaros. Essa imagem representa a
sua incapacidade de lidar com uma situagao que o transcende (o horrivel
crime de uma menina) e o desejo de retorno a origem-mae, a terra. Numa
leitura biblica podia-se acrescentar que ¢ o desejo do retorno ao paraiso, an-
tes da queda da humanidade e da sua exposigao ao mal.

Bruno Dumont mostra ainda vdrios planos de pormenor do corpo das
vdrias personagens para as transfigurar (a imagem crua das dobras sujas e
suadas do pescogo obeso do comissdrio é particularmente expressiva na sua
banalidade). O plano de pormenor isola um fragmento do objeto da sua
totalidade e do seu contexto; o resultado ¢ a imagem puramente Stica de
um detalhe (no é visivel ao olho nu, a sua proximidade levando a uma ine-
vitdvel percep¢ao desfocada) que encontra uma nova configuragao. O frag-

20 Cf. Corps, espaces, sensations. Le cinema de Bruno Dumont. Tese de Master. . Consulta no
2 de Fevereiro de 2012.
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Lhumanité, Bruno Dumont, (1999).

mento corporal transfigura-se e, ao separar-se do resto, desperta uma sen-
sagao de profundo desconforto no espetador, que através do seu olhar, é ob-
rigado a profanar o sagrado.

Bruno Dumont mostra que o sagrado encontra-se na origem do ser
humano e se manifesta quando a experiéncia de existir torna-se mais densa.
O cineasta procura o sagrado no homem, e para o exprimir, serve-se do real
para incluir o ficticio, ou a experiéncia do transcendente. E na tensio que
existe entre eles que se manifesta o sagrado. Serd por exemplo, a dissonin-
cia entre o som da natureza e o rosto sobrenatural de Farad enfiado na terra;
ou ¢ o alongamento do tempo que as personagens levam a reagir que cria
um “desajuste” estético na imagem.

Se o cinema sempre se interessou em representar o sagrado, ¢ na sua
forma menos ilustrativa que melhor o conseguiu, sendo a experiéncia do
sagrado uma experiéncia “superior” a realidade ou que procura ultrapassar
a experiéncia do dia-a-dia. No entanto, ¢ a partir da realidade que o sagrado
se encontra e o cinema, com os seus meios formais, vai questionar o mundo
e a condi¢ao humana?'. O sagrado exprime-se através do encontro entre vé-

2t Em A Arvore da Vida, Terrence Malick, propde uma resposta 4 origem do mundo utilizando
e abusando dos efeitos visuais que acabam por criar um sentido artificial, mais préximo do movi-
mento New Age que da reflexdo teoldgica.
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rias forgas que criam uma tensao visual ou sonora, positiva ou negativa, es-
pacial ou temporal.

A originalidade do cinema ¢ de poder exprimir o sagrado a partir da
imagem do real e do mundo interior do homem, utilizando o grande
plano, o movimento da cAmara ou outros meios técnicos que conseguem
tornar visivel o invisivel, para o tornar imediato e presente, na experiéncia
do espetador.
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